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RESUMO
Em 1918, Constantin Stanislavski é convidado a assumir o Estúdio Ópera do Teatro
de Moscou. É neste trabalho que ele, reconhecendo as possibilidades do ritmo e da
música,  transita  da  fase  da  Memória  Emotiva para  a  fase  das  Ações  Físicas,
inaugurando outro pensamento sobre qual deveria ser a preparação para a atuação
do ator: uma atuação baseada em ações (psico) físicas, que desencadeassem os
processos  interiores  do  ator,  em  lugar  da  mera  reprodução  de  códigos  que
caracterizassem uma personagem, transmitidos pelo diretor. A música foi elemento
fundamental na preparação do ator no século XX e a ópera, em sua essência um
gênero híbrido, foi bastante utilizada como laboratório. Teatro e dança aproximaram-
se,  neste  século,  pela  mesma  questão:  o  papel  do  corpo  enquanto  lugar  de
expressão/atuação. Compreendendo a ópera como um gênero teatral, levantamos
questão semelhante:  qual  o  papel  do  corpo na expressão vocal  do  cantor-ator?
Como prepará-lo para ser um lugar de ação física e vocal? Esta pesquisa relata a
preparação  corporal/treinamento  realizada  com  a  classe  de  Ópera  Estúdio  do
Instituto de Artes-Unicamp para a montagem de Dido & Aeneas, de Henry Purcell.
Tendo como referência teórico-prática principal os estudos de Rudolf Laban sobre o
movimento humano, algumas práticas corporais foram propostas a fim de observar,
em primeira pessoa, se a vivência de diferentes esforços, consciência do corpo e
partes do corpo e das relações entre corpo e espaço se mostram na atuação e na
expressividade vocal dos cantores-atores. Estes estudos de movimento, realizados
ao  longo  do  ano  de  2015,  resultaram  em  processos  criativos  particulares
concatenados para a concepção desta encenação. 
Palavras-chave:  Ópera.  Teatro.  Preparação  corporal.  Atuação.  Rudolf  Laban.
Stanislavski. Dido & Aeneas. H. Purcell.
ABSTRACT
In 1918 Constantin Stanislavski was invited to take on the direction of the Moscow
Theater’s  Opera  Studio.  It  was  while  doing  this  work  that  he,  recognizing  the
possibilities of  rhythm and music,  moves from Emotional  Memory to the physical
action  phase,  starting  a  new  way  of  thinking  about  what  should  be  the  actor's
training:  acting based on (psycho)  physical  actions,  which  could  unleash internal
processes in actors, instead of mere reproduction of codes, taught by the director,
that would characterize a character. The music was a key element for the actor's
training on the 20th century and opera, essentially a hybrid genre, was widely used
as a laboratory. Theater and dance got closer to one another because of the same
motive: the role of the body as a place for expression/acting. Perceiving the opera as
a theatrical  genre, we raise similar questions: what is the role of the body in the
singer-actor’s vocal expression? How to prepare the body to be a place of physical
and vocal action? This research describes the body preparation that was used for the
staging of Henry Purcell's  Dido & Aeneas with the Opera Studio class at the Arts
Institute at the University of Campinas (UNICAMP). Based on the studies of Rudolf
Laban  about  human  movement,  some  activities  were  proposed  as  to  observe,
through a first  person perspective, if  the experience of different efforts,  body and
body parts consciousness and the relationship between body and space are shown
in action and vocal expression of singer-actors. These movement studies, which took
place  throughout  the  year  of  2015,  resulted  in  particular  creative  processes
concatenated for the conception of this staging. 
Key words:  Opera.  Theater.  Actor's  trainning.  Acting.Rudolf  Laban.  Stanislavski.
Dido & Aeneas. H. Purcell.
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Daquelas perguntas que surgem numa sala de aula. Tempos atrás levei
aos meus alunos do Projeto Guri algumas cenas de óperas em vídeo. Eram crianças
e jovens da periferia de São Paulo, aprendizes de canto – não necessariamente
lírico – cuja familiaridade com a ópera, a música “clássica” ou mesmo a música
popular brasileira era ínfima ou nula. Para a maioria deles, aquela era a primeira vez
que assistiam uma cena de ópera, mesmo pela televisão. O objetivo da aula era
apresentar esse universo musical diverso e, depois, compartilharmos impressões.
Em certo momento um dos meninos questiona: “mas, professora,  é música ou é
teatro?”
É perceptível o caráter teatral da ópera. Se a ópera é teatro, então,
seus cantores são atores. Como se estabelecem na prática essas relações: corpo-
voz;  voz-encenação;  canto-atuação;  cantor-ator?  O  cantor  de  ópera  seria  uma
categoria específica de ator? Haveria um tipo de preparação para a cena ou tipo de
direção específica para os cantores? Como se pode dar o diálogo entre o corpo
cênico e o canto  no momento da perfomance? Como o  cantor  se  prepara para
atuar? A busca de respostas para essas questões, que refletem minhas próprias
inquietações artísticas, motivou essa pesquisa. 
É um desafio para o cantor na ópera, assim como o é para o ator e o
bailarino,  encontrar  a  “vida de sua interpretação”.  Entretanto,  atores  e  bailarinos
passam por processos que os conduzem nesse caminho por meio físico. O cantor,
por outro lado,  quase sempre tem formação musical apenas e essa “vida de sua
interpretação” corre o risco de se resumir à performance vocal. Nossas escolas de
canto  comumente  se  dedicam  à  formação  de  excelentes  cantores,  mas  não
necessariamente atores. 
Se, por um lado, faltam referências e práticas corporais específicas nos
currículos de formação dos cantores que os preparem para a atuação, por outro
ainda há quem que sustente a crença que cantor é cantor, ator é ator e não abrem
mão  de  um  som  bonito  em  nome  da  encenação;  que  a  “vida”  está  em  “agir
naturalmente” e que a voz, através do virtuosismo vocal  e da qualidade técnico-
interpretativa,  bastaria  para  transmiti-la.  Como  se,  construída  uma  bela  e  hábil
interpretação vocal, a linguagem corporal viesse naturalmente se anexar a ela. O
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próprio desenvolvimento do teatro no século XX e sua aproximação com a ópera
abrem outros olhares sobre a encenação operística. 
Sobre o trabalho com os cantores líricos do Teatro Bolshoi, a que nos
referiremos mais tarde, nos diz Constantin Stanislavski (1863-1938): 
Muitos  deles  [cantores  de  ópera]  pouco  se interessam
pelo aspecto musical da sua especialidade; quanto à parte cênica,
eles, além de não a estudarem, ainda a desprezam frequentemente,
como se estivessem orgulhosos por  serem cantores e não atores
dramáticos (…). A maioria dos cantores só pensa no som, como eles
mesmos denominam a nota bem tirada e lançada ao público. Eles
precisam  do  som  pelo  som,  de  uma  boa  nota  pela  boa  nota.
(STANISLAVSKI, 1989: 512)
No século XX as fronteiras entre linguagens artísticas se rompem. O
teatro influencia a dança e vice-versa e o papel do corpo como lugar de expressão é
questão comum entre as artes. As artes cênicas se apoiam na música como material
para experimentação; a dança, a partir do pensamento do Françoise Delsarte (1811-
1871)  e  Rudolf  Laban (1879-1958),  absorve elementos  do teatro.  Já  a  ópera,  a
despeito de sua origem, parece seguir de longe essa tendência, o que normalmente
se  dá  em  um  nível  raso  e  fragmentado.  Enquanto  na  Europa  o  que  se  tem
observado nos últimos anos é uma aproximação da ópera com outras linguagens, no
espírito contemporâneo, no Brasil ainda parecemos estar muito presos ao modelo da
ópera romântica italiana. 
Muitos  encenadores  têm  contribuído  para  tirar  a  ópera  de  seu
tradicionalismo cênico “presa a feitos vocais”, e o teatro, por sua vez, se aproveita
das possibilidades de experimentação que a ópera permite. 
Ópera e teatro estão hoje mais ligados do que nunca,
descobriram-se e fascinaram-se mutuamente. A ópera exerce grande
influência  na  encenação  contemporânea,  apesar  de  sua  evolução
diferente. […] É pelo jogo físico dos atores que não são mais apenas
cantores, e sim virtuoses e atletas afetivos, que o teatro veio renovar
a  encenação  outrora  estática,  sem  imaginação  e  exclusivamente
escrava da música. (PAVIS, 2008: 268)
Embora o culto à voz, tanto por parte dos cantores quanto do público
ainda seja forte e, por vezes, a figura do cantor e sua voz assumam importância
maior que a própria obra, o que se tem observado nos últimos anos é uma mudança
de pensamento nesse sentido. Felizmente, cada vez mais cresce entre os cantores,
principalmente os da nova geração, a preocupação com os modos de atuação. Há
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uma maior disposição em dedicar-se, além da música, à linguagem teatral. Esta
também é uma preocupação de professores de canto que, mesmo numa estrutura
curricular “tradicional”, encontram meios de abrir outros olhares no que diz respeito à
preparação corporal e às práticas de atuação dos cantores dentro de seus cursos.
Para  que  esta  pesquisa  fosse  possível,  por  exemplo,  foi  preciso  um  grupo  de
cantores-atores dispostos a vivenciar processos por eles até então desconhecidos,
mesmo  sem  uma  compreensão  imediata  destes.  Sem  tal  confiança  e
disponibilidade, ela não seria possível. 
O processo de criação da montagem de  Dido & Aeneas,  de  Henry
Purcell (1659-1695), cerne deste trabalho e que será descrito no Capítulo 1, teve a
direção artística, preparação vocal e coordenação do Prof. Dr. Angelo Fernandes, a
direção musical e regência de Juliano Buosi, a preparação corporal e encenação
desta pesquisadora e a participação, além dos alunos de canto (solistas e coro), de
alunos dos cursos de cordas e percussão do Departamento de Música da UNICAMP.
A disciplina Ópera Estúdio, do Instituto de Artes – UNICAMP me serviu de laboratório
em duas oportunidades:  Le Nozze di Figaro, de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791), em 2014, e Dido & Aeneas, em 2015. Porém, optamos por relatar apenas o
segundo trabalho realizado. 
Nosso  laboratório  partiu  do  estudo  do  elemento  mais  primitivo  da
comunicação humana: o movimento. Este, que no canto e na expressão corporal
pode  adquirir  significados  diversos,  aqui  foi  vivenciado  para  o  contexto  cênico-
musical.  Se  essa  pesquisa  é  o  primeiro  degrau  num caminho  que  investiga  os
processos  de  atuação  do  cantor-ator,  a  continuidade  desse  percurso  culminaria,
naturalmente,  em estudos  mais  aprofundados  sobre  esses  processos,  a  que  se
dedicaria uma pesquisa futura. Quero com isso dizer que essa pesquisa é ainda
incipiente no que diz respeito à preparação para a atuação do cantor-ator. Nesse
sentido, fundamentou-se principalmente na busca de um corpo disponível, presente;
de percebê-lo através dos sentidos, ampliando sua compreensão e consciência, e
na observação dos estados que a preparação corporal gerou na encenação e na
voz, observação essa realizada em primeira pessoa. 
Considerando  a  ópera  como  parte  do  pensamento  teatral
contemporâneo, partimos da premissa que o cantor-ator é um agente cujo lugar da
expressividade  não  está  apenas  em  sua  voz,  mas  seu  corpo-voz.  Ele  é,
indissociavelmente, corpo e voz. A técnica vocal não é vista como demonstração de
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habilidades fisiológicas, mas como motor de ações vocais; isto é, da voz que atua (O
que se faz com o que se tem).  
A minha  própria  experiência  artística  na  música,  teatro  e  dança  foi
elemento  fundamental  na  concepção  deste  trabalho.  As  proposições  cênicas  e
corporais  trabalhadas  com  o  grupo  são  fruto  da  pesquisa  teórico-prática  de
referências diversas do teatro e da dança contemporânea. Elegemos duas dessas
referências – Laban e Stanislavski (embora este trabalho não se resuma a elas e
nem tenhamos pretendido fazer uma revisão do trabalho destes dois pedagogos) –
por  terem  sido  eles  dois  pioneiros  nos  estudos  a  que  nos  dedicamos  e,
inevitavelmente,  influência  para  os  estudos  que  foram  feitos  a  partir  deles.  Da
mesma forma que Stanislavski questionou o fazer teatral à sua época, também nos
instiga o “como” das nossas montagens operísticas e do trabalho criativo do cantor-
ator.  
A  segunda  parte  deste  trabalho,  o  capítulo  2,  reflete  sobre  a
teatralidade da ópera, sobre o cantor enquanto artista de cena, e discorre sobre
algumas referências teóricas de nossa pesquisa prática: de um lado, Stanislavski,
ele próprio motivado por uma inquietação pessoal com o fazer teatral de seu tempo,
cria seus próprios meios de superar os estereótipos em nome da  verdade cênica.
Foi ele o pioneiro na criação dos laboratórios de pesquisa sobre o trabalho do ator,
empenhado em encontrar a conexão entre emoção, sentimento e ação, entre os
processos  interiores  e  exteriores  do  ator.  De  outro  lado,  Laban,  estudioso  do
movimento humano em seus aspectos motores e expressivos, que, por sua vez,
refletem estados internos. Em comum, esses dois estudiosos viam a ação como a
manifestação de uma pulsão interior. Enquanto Stanislavski se estabelece como o
primeiro  dos  grandes  pedagogos  russos  da  atuação,  Laban  afirma-se  como
pedagogo do movimento expressivo. 
Buscamos  nessa  pesquisa  refletir  sobre  o  desenvolvimento  do  cantor
como  ator  e  abordamos  a  importância  do  trabalho  corporal  em  sua  formação
enquanto artista múltiplo de cena. Além disso, problematizamos a questão da ópera
como gênero teatral, ela própria um gênero múltiplo, questionando quais aspectos a
definiriam  como  tal  e  como,  na  prática,  se  dão  as  relações  ópera/teatro,
canto/atuação. 
Não é objetivo desta pesquisa criar um “método”. Ainda que houvesse um
planejamento quanto às praticas propostas, o percurso mostrou que essas práticas
14
são mutáveis, adaptam-se ao grupo, ao tempo, ao processo de cada um. Não é
possível  criar  uma lógica, uma “bula” que sirva a qualquer montagem operística,
nem práticas fechadas: o processo criativo é móvel. Cada prática é única e é papel
do encenador criar as condições que atendam às necessidades de sua concepção.  
Mover,  sentir,  agir,  são  verbos  que  instigam  esse  estudo  acerca  do
universo criativo do cantor que atua em ópera. 
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1.  LABORATÓRIO  DIDO  &  AENEAS:  A  INTEGRAÇÃO  ENTRE
MOVIMENTO EXPRESSIVO E EXPRESSIVIDADE VOCAL
Chamamos  de  laboratório,  por  se  caracterizar  como  um  lugar  de
investigação, o período de preparação corporal para a montagem de Dido & Aeneas.
Durante este período,  procuramos refletir  sobre os impactos de uma preparação
corporal  para  o  cantor-ator,  buscando  compreender  se  as  práticas  corporais
vivenciadas são observáveis na atuação e na expressividade vocal dos cantores-
atores.  A preparação para  Dido & Aeneas pautou-se  na proposição de algumas
frases  de  movimento  que  foram  vivenciadas  pelos  cantores-atores  no  que  diz
respeito à consciência do movimento e partes do corpo, à relação do corpo com o
espaço e às qualidades expressivas (qualidades de esforço), conforme apontados
por Laban em  seus estudos coreológicos. 
Neste  capítulo,  nos  dedicaremos  a  descrever  nossa  proposta  de
preparação corporal e os pontos sobre os quais nos apoiamos para a montagem de
Dido & Aeneas, de H. Purcell. Notar-se-á que em boa parte os estudos de Laban se
fazem presentes, embora, como dito anteriormente, não tenha a havido a intenção
nem de fazer uma revisão dos estudos deste pedagogo, nem de fechar a prática em
uma ou outra referência. Há referências diversas, mas descrevê-las todas estaria
fora do alcance desta pesquisa. Ativemo-nos aos pioneiros. A principal referência,
porém, é a própria prática.
O  nosso  grupo  foi  formado  por  cantores  em  diferentes  níveis  de
desenvolvimento  vocal-interpretativo,  todos  com  pouca  ou  nenhuma  experiência
cênica.  Alguns dos membros deste laboratório  haviam participado de um projeto
anterior, para a montagem de  Le Nozze di Figaro, de Mozart, em 2014. O que se
notou durante esta preparação é que as pessoas que estiveram naquele projeto
anterior  tinham  uma  diferente  resposta  aos  estímulos  propostos  daqueles  que
estavam tendo em  Dido & Aeneas sua primeira experiência cênica. Aqueles que
participaram  das  duas  montagens  tiveram  em  média  14  meses  de  preparação
semanalmente,  além  da  preparação  individual  e  em  núcleos,  o  que  pode  ter
contribuído para que tivessem, nessa segunda experiência, disponibilidade corporal
e criativa mais perceptível. Tal fato corrobora nossa crença de que o treinamento
corporal  do  cantor-ator  é  um  processo  cumulativo  no  qual  vão  se  agregando
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ferramentas diversas na medida em que essas experiências são vivenciadas; ou
seja,  tal  processo  não  se  resume  a  uma  ou  duas  montagens.  Como  afirmou
Stanislavski, não é possível captar, pela simples observação, todas as sutilezas da
arte  dramática  (1989:  511).  Não  podemos  afirmar,  portanto,  que  a  simples
observação  de  referências  ou  a  leitura  de  bibliografia  especializada  seriam
suficientes para dotar o cantor-ator com as “sutilezas da arte dramática”; ela deve
ser  incorporada.  Sentir,  como  veremos,  torna-se  condição  sine  qua  non para  a
interpretação. 
Embora as duas montagens apresentassem concepções cênicas e estilos
diferentes – uma comédia clássica e um drama barroco – o processo de preparação
corporal  apresentou semelhanças,  no  que diz  respeito  à  vivência  de  qualidades
dinâmico-espaciais do movimento. Em Le Nozze di Figaro, a improvisação fez parte
do processo de construção de cenas, a medida que essas experimentações, por
meio das improvisações, foram se transformando em estruturas definidas. Imagens
relacionadas às personagens da commedia dell'arte1 guiaram a construção corporal,
aliadas a outros estímulos, principalmente verbais. Os jogos teatrais também foram
parte essencial dessa preparação, para os quais foi referência o livro de Viola Spolin,
Jogos teatrais na sala de aula.  
 Para  o  processo  criativo  de  Dido  &  Aeneas,  nos  orientamos
principalmente nos estudos sobre o movimento humano realizados por Rudolf Laban
e  em  algumas  ferramentas  de  interpretação  propostas  por  Stanislavski,
principalmente  as  “circunstâncias  dadas”,  a  atenção  ao  perfil  psicológico  das
personagens,  as  ações  físicas  como meio  para  despertar  e  exteriorizar  estados
emocionais e sensações, e as partituras corporais. 
A  escolha  por  essas  duas  referências  se  deve  ao  fato  de  que  as
investigações  de  ambos  guardam  algumas  semelhanças,  que  acreditamos  ser
interessantes não apenas em nosso contexto, mas, de forma mais ampla, ao próprio
estudo técnico-interpretativo cotidiano do cantor-ator. Podemos assim sintetizá-las:
 Consideram o indivíduo como uma unidade mente-corpo-espírito. 
1 Teatro popular, de rua, surgido na Itália, no século XV, em oposição à comédia erudita. As trupes
eram  itinerantes  e  circulavam  pelas  cidades.  É  um  tipo  de  teatro  baseado  na  liberdade  de
improvisação  dos  atores,  que  seguem  um  roteiro  básico,  com  algumas  indicações  apenas  (o
canovaccio).  Dentre  as  personagens  tradicionais  da  commedia  dell'arte  estão  o  Arlequino,  a
Colombina e o Pantallone. 
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 Afirmam a conexão entre interno (Atitude, impulso psíquico, intenção, objetivo,
justificativa,  pensamento,  desejos,  sentimentos,  emoções)  e  externo (ação física/
ação corporal). 
 Ações físicas/corporais como a expressão externa de elementos internos.
 Estudo do movimento/ação em seus aspectos energéticos, mecânicos, rítmicos e
sua realização no espaço. 
 Circunstâncias  que  nos  envolvem  influenciam  as  ações  (idade,  ambiente,
personalidade, situações, sentimentos, emoções etc).
 Ações  corporais  ativam  e  geram  imagens  simultaneamente:  o  corpo  afeta  a
mente, assim como a mente afeta o corpo. 
 O  tempo-ritmo  (dinâmica  da  ação  em  combinações  de  durações  iguais  ou
diferentes) e sua correspondência com os estados emocionais. 
Podemos dizer,  em suma,  que nosso trabalho de preparação corporal
configurou-se como um laboratório, no qual procuramos observar e refletir sobre o
trabalho criativo do cantor-ator na concepção das personagens nos níveis  físico,
emocional e vocal. Tal processo pautou-se num estudo do movimento, sua dinâmica
e relação com o espaço, observando de que maneira o movimento poderia traduzir
pulsões  internas,  ideias  e  emoções  ligadas  à  dramaturgia  e  aos  aspectos
psicológicos  das  personagens  e,  ainda,  como  essas  experiências  corporais
poderiam  reverberar  na  maneira  de  cantar;  ou  seja,  como  as  ações  corporais
estimulariam ações/atitudes vocais. 
1.1. Narrativa e personagens: da literatura ao libreto
O libreto  de  Nahum Tate  (1652-1715)  para  a  ópera  de  Henry  Purcell
(1659-1695) é inspirado em Eneida, do poeta Virgílio (70-19 a.C.). Ambos os textos,
libreto  e  obra  literária  original,  são  fontes  daquilo  que  Stanislavski  chamou
circunstâncias externas: 
(…) tomo o texto verbal a fim de extrair dele, em primeira
mão,  as  circunstâncias  externas  sugeridas  pelo  dramaturgo.  No
começo de minha análise, não estou interessado em sentimentos –
são  inatingíveis  e  difíceis  de  definir  –  mas  nas  circunstâncias,
sugeridas  pelo  escritor,  capazes  de  despertar  sentimentos.
(STANISLAVSKI, 2007: 30)
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Julgamos  fundamental  o  entendimento  da  obra,  sua  sequência  de
situações e ações, assim como o conhecimento das personagens e suas ações.
Partimos desse estudo primário para escolher os materiais que nos conduziriam à
dramaturgia de Tate e Purcell. A seguir, comparamos elementos presentes nos dois
textos, a Eneida e o libreto, para chegarmos a uma visão mais ampla tanto sobre as
personagens, quanto sobre a ópera. 
A ópera Dido & Aeneas, de Henry Purcell, estreou em 1688. O libreto de
Nahum Tate é a adaptação do canto IV da Eneida, de Virgílio, que conta o momento
trágico  da  história  de  amor  entre  Dido,  rainha  de  Cartago,  e  Aeneas,  guerreiro
troiano. Os acontecimentos que levam ao abandono da rainha pelo herói, no libreto,
passam pela obrigação dele em fundar uma nova Troia e a persuasão realizada pela
Feiticeira, Elfo e bruxas, que agem em nome do deus Júpiter (o Zeus grego). 
Como todo libreto adaptado de uma obra literária,  o que é comum na
história  da  ópera,  é  fundamental  que se  conheça a  obra  que originou a  versão
musicada.  Como o libreto é uma adaptação,  algumas informações são omitidas;
informações essas que podem ser importantes para seu entendimento. No caso de
Dido & Aeneas, conhecer a Eneida permite que nos apropriemos da história não só
das  personagens,  que  não  estão  claras  ou  não  constam  no  libreto,  como  dos
acontecimentos anteriores e posteriores ao canto IV, ampliando a compreensão do
texto a partir desses elementos não abordados especificamente no libreto, mas que
fazem parte de seu contexto geral. 
A obra de Virgílio se divide em 12 cantos, escritos entre os anos 30-19
a.C. (últimos anos de vida do poeta), inspirada na Odisseia e na Ilíada, de Homero
(séc.  IX  a.  C.).  Narra,  metaforicamente,  as  origens  do  Império  romano  e  sua
fundação,  por  meio  da epopeia de Aeneas,  semideus,  guerreiro  sobrevivente  da
Guerra de Troia. Foi encomendada pelo Imperador Augusto (63a.C-14d.C.), primeiro
imperador romano, em honra de Roma, que prosperava. 
Depois  de  sobreviver  à  guerra,  Aeneas  parte  levando  esposa  (que
desaparece no caminho), pai e filho, naufragando nas terras de Dido, em Cartago.
Ela oferece a hospitalidade de seu reino ao recém-chegado e começa aí, logo no
início de  Eneida,  a paixão dela por ele, paixão essa que teria sido um feitiço de
Vênus (a Afrodite grega), mãe de Aeneas. É no Canto 3 que ele é informado por um
oráculo que deve procurar a terra de origem dos troianos e fundar a nova Troia
(Itália). Os cantos I a VI contam suas viagens, a partir da fuga após a Guerra de
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Troia.  Os cantos V a XII  narram as batalhas pelas quais passam Aeneas e seu
exército  na  conquista  da  nova  Troia,  incluindo  uma  passagem  pelo  mundo
subterrâneo (Hades), no canto VI, onde reencontra Dido. 
O canto IV,  que deu origem ao libreto,  conta especificamente sobre a
partida de Aeneas de Cartago e o abandono de Dido. O momento da caça, em
Eneida (na ópera, o final do ato II, antes do aparecimento do Espírito), é quando eles
se amam, fugindo ambos de uma tempestade, que na ópera tem caráter simbólico.
Porém, Júpiter ordenara que Aeneas deixasse Cartago. Diferentemente da ópera,
Dido apela a Aeneas que fique. Ele, entretanto, permanece firme em seu propósito
determinado pelo deus e parte, abandonado Dido que, em  Eneida, atira-se numa
pira. 
Tanto na obra de Virgílio quanto na de Tate e Purcell o irreal se mescla ao
real. Em ambas se reconhecem metáforas que se referem à história. No caso da
Eneida, o surgimento do Império Romano; em Tate, como aponta Kühl (2010: 4),
uma alegoria política para as querelas entre a igreja católica (na ópera representada
pelas bruxas) e os reis protestantes William de Orange e Mary II2. 
São muitos os personagens na Eneida, entre deuses, humanos e reis. As
bruxas, porém, são uma alegoria criada por Tate que teria se inspirado em outras
fontes, entre elas, uma citação direta de Macbeth, de Shakespeare (Wayard sisters),
além das diversas bruxas presentes no teatro inglês. (KÜHL, 2010: 3).
Em Eneida, Júpiter teria enviado Mercúrio para dizer ao troiano que era
hora  de cumprir  sua missão.  Na ópera,  a  Feiticeira  envia  seu Elfo  no  papel  de
Espírito: “mas quando eles tiverem terminado [a caça], meu fiel Elfo, transformado
em Mercúrio como se enviado de Júpiter, deve censurar sua estadia e intimá-lo a ir
embora esta noite com sua frota” (Ato II, Cena 1). O Espírito encontra Aeneas no
final do ato II: “Fica, príncipe! E ouve o comando de Júpiter. Ele te convoca, esta
noite, a partir. […] O furioso deus não tolerará que permaneça por mais tempo”. 
O  primeiro  ato  revela  as  dúvidas  de  Dido  sobre  o  amor  entre  ela  e
Aeneas, uma rainha angustiada, quase que pressentindo o seu próprio fim. Belinda,
dama de companhia e amiga da rainha, age como sua consciência, incentivando
Dido a viver, por merecimento, esse amor: “afaste a nuvem de sua fronte; o destino
permite os seus desejos. O império crescendo, prazeres fluindo, a fortuna sorri e
2 A rainha Mary II governou Inglaterra, Irlanda e Escócia entre 1689 e 1694, ano de sua morte. Era
uma rainha amada pelo povo inglês, a quem Purcell dedicou duas cantatas: para seu aniversário e,
poucos meses depois, para sua morte. Morreu jovem, vítima da varíola.
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você também deveria” (ato I, cena I, ária de Belinda Shake the cloud from off your
brow). O coro apoia a posição de Belinda, comentando a ação: “afaste a tristeza,
afaste a preocupação, pesar nunca deveria se aproximar dos belos”. Dido, por sua
vez, expressa suas angústias na primeira ária Ah, Belinda, I am prest with torment,
“Ah, Belinda, a angústia pesa sobre mim (…) a paz e eu nos tornamos estranhas
uma à outra”. Aeneas também investe: “Aeneas não tem outro destino que não você!
Que Dido sorria e eu desafiarei o débil golpe do destino”. Belinda, Aeneas e coro
juntam  argumentos  para  convencer  Dido  que  acaba  por  ceder.  Belinda  e  coro
alegram-se com o amor dos dois, no final do ato: “Persiga a tua conquista, amor. Os
olhos dela confessam a chama que a língua nega”  (ária  de Belinda  Pursue thy
conquest, love). “Ide festejar, cupidos! O dia é todo seu!” (coro To the hills and the
vales).  No ato  I  há,  de um lado,  a  relutância  de  Dido angustiada,  e  de  outro a
esperança luminosa de Belinda, Aeneas e coro, criando um contraste musical e de
atmosfera com o Ato II. 
O segundo ato é sombrio, com o aparecimento da Feiticeira, que invoca
seu séquito e revela qual será o destino da Rainha: “a rainha de Cartago, a quem
odiamos, como fazemos em todos os Estados que prosperam, antes do pôr-do-sol
deve se tornar a mais miserável, desprovida de honra, vida e amor” (Recitativo da
Feiticeira The queen of carthage, cena 1, ato 2). Na cena seguinte, Belinda, com sua
usual  doçura,  circula  por  um bosque,  cantando  “Demos graças  por  esses vales
isolados,  este  deserto,  colinas  e  desfiladeiros”  (ária  de  Belinda  Thanks to  these
lonesome vales,  cena 2, ato 2).  A Segunda Mulher aparece quase como um ser
imaterial, especialmente no segundo ato. Em sua primeira aparição, ajuda Belinda a
convencer  Dido  sobre  o  amor  de  Aeneas.  Na  sua  segunda  cena,  conta  uma
metáfora sobre como, naquelas montanhas e fontes nas quais Dido se banha, antes
já  encontraram um destino  semelhante  ao que  a  rainha  passará.  É  quase uma
profecia: “Aqui Acteon3 encontrou seu destino, perseguido por seus próprios cães. E
depois de descobrir suas feridas mortais tarde demais, aqui Acteon encontrou seu
destino”. Poderíamos representar os “próprios cães” de Dido como sua consciência
e seus pensamentos autodestrutivos. Quando Dido e Aeneas voltam da caça, ela
pressente algo no ar, metaforicamente uma tempestade: “Os céus estão nublados.
3 Na mitologia, filho de Aristeu e Autônoe, neto de Apolo e Cirene e grande caçador. Amaldiçoado por
Artemis, foi morto por seus próprios cães de caça. 
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Ouçam como o trovão divide os carvalhos das montanhas” (Recitativo de Dido e
Enéas  Behold,  upon  my  bended  spear),  enquanto  ele  se  ocupa  em  contar
orgulhosamente  sobre  sua  bem-sucedida  caça.  Belinda  apressa  o  retorno  à
segurança:  “apressemo-nos de volta  a cidade!  Este campo aberto não nos dará
abrigo para nos proteger da tempestade” (ária de Belinda e coro  Haste, haste to
town). No fim do ato, Aeneas encontra o Espírito, o Elfo enviado pela Feiticeira para
fazê-lo abandonar Cartago e Dido.   
O  terceiro  ato  tem  duas  cenas  curtas  que  antecedem  a  morte  da
protagonista. Na primeira, os marinheiros erguem âncoras, deixando suas ninfas e
bebidas, para retornar a Troia, com Aeneas. Na segunda, a feiticeira vem apreciar o
sucesso de seu plano: “Vejam as bandeiras e flâmulas ondulando. Âncoras sendo
levantadas, velas desdobrando” (Recitativo da Feiticeira See, see the flags), ao que
completam as duas Bruxas: “Elisa está arruinada! Nossa trama deu certo, a rainha
foi abandonada”. Dido e Aeneas têm ainda um último encontro, em que o herói vai
dizer-lhe que precisa partir. Está entre a despedida e a vontade de ficar. Mas é Dido
quem o manda embora: “pois basta! Não importa o que declare agora, que uma vez
você  tenha  pensado  em me  deixar”.  Depois  da  partida  de  Aeneas,  segue-se  o
Lamento de Dido e seu suicídio.
Há nove personagens na ópera, incluindo o coro, que consideramos como
personagem.  Nossa  interpretação  dessas  personagens  norteou-se  em
circunstâncias do libreto e da obra original e nas descrições que cada cantor-ator
imaginou para a personagem, o que Stanislavski chamou “gênese da personagem”.
A gênese descreve a história anterior;  do nascimento até o momento da cena e
possibilita ao ator conectar-se com as personagens, traçando seu perfil psicológico.
Baseia-se em elementos além do texto; o que não está escrito. Esse tipo de prática,
sobre os aspectos psicológicos da personagem, conforme difundida por Stanislavski,
é  parte  do  próprio  estudo musical-interpretativo  que o  cantor  usualmente faz na
preparação  de  seu  repertório,  embora  com  menos  profundidade.  Esses  perfis
psicológicos  (gêneses)  foram  compartilhados  durante  os  ensaios;  histórias,
emoções, sentimentos etc, entre os cantores-atores e esta artista-pesquisadora, nos
momentos em que pudessem ser usados como material para a preparação. O que
passamos  a  descrever  sobre  essas  personagens  representam  o  perfil  que
construímos para elas a partir de elementos dos textos e também das gêneses.
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1.1.1. Dido
Dido (ou Elissa) foi, segundo a mitologia, fundadora e rainha de Cartago.
Era filha do rei de Tiro, o Belo, e esposa de Siqueu. Pigmalião, seu perverso irmão,
ocupa o  trono quando o  rei  Belo  morre.  Ambicionando  as  riquezas do  cunhado
Siqueu, mata-o. Dido ignora quem assassinou seu marido até que ele próprio lhe
aparece em sonho e lhe conta a verdade. Avisada por Siqueu que o irmão também
planejava matá-la, foge com seus súditos, levando consigo a fortuna do marido. 
Em  Eneida, Dido é enfeitiçada por Vênus, que suscita nela o amor por
Aeneas.  A  ciência  desse  fato  nos  permite  compreender  melhor  a  paixão  não
explicada dela por ele no libreto, que começa in media res. Mesmo presa por votos
de fidelidade ao marido morto, não pode resistir ao amor de Aeneas e entrega-se. 
A nossa protagonista é uma mulher triste e depressiva. A ópera conta
sobre seu amor e abandono, como se fossem uma certeza desde o princípio. Dido é
autodestrutiva, vítima do amor e do destino; “grandes mentes conspiram contra si
próprias”, como afirma o coro logo antes de sua morte.
A ópera começa com Belinda (a consciência  boa de Dido)  e  coro lhe
oferecendo palavras de conforto e estímulo: 
BELINDA: Tire a nuvem de sua fronte (…) o destino sorri, e você também deveria; 
CORO: Afaste a tristeza, afaste a preocupação; pesar nunca deveria se aproximar
dos belos. 
A resposta de Dido, no entanto, em sua primeira ária, nos dá a dimensão
de suas emoções: 
DIDO: Ah, Belinda, angústia pesa sobre mim de maneira que eu não confesse. A paz
e eu nos tornamos estranhas uma à  outra.  Eu definho até que meu pesar  seja
sabido.
Já foi uma mulher forte; agora sofre com angústias e medos do passado.
Questiona suas escolhas, atormentada por dúvidas em relação ao amor e à vida.
Atormentada por seus próprios pensamentos e abandonada por Aeneas, suicida-se. 
A personagem tem duas árias. A primeira, na cena 1 do ato I,  conta a
Belinda sobre sua infelicidade. A segunda, também para Belinda, é seu Lamento
pré-morte (cena final, ato III):
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DIDO: Quando repousar sob a terra, que meus erros não tragam aborrecimentos
para teu peito. Lembrem-se de mim, mas, ah, esqueçam meu destino. 
Percebe-se que a personagem “conspira contra si” desde o princípio. Não
há, no libreto, momentos significativos e duradouros de alegria para ela, nem mesmo
quando  está  com  Aeneas.  Simbolizamos  corporalmente  essa  angústia  pelo
movimento  de pelve  e  abdome,  que ora  contrai,  ora  expande,  e  o  consequente
movimento do tronco, que reverbera nos braços e cabeça. Utilizamos a imagem da
Pietà, de Michelangelo, como exercício de mimese na cena da Abertura e no final. 
 Escolhemos para Dido uma movimentação lenta, contida, com poucas
alterações  nessa  dinâmica  ao  longo  da  ópera.  A quebra  nesse  tempo acontece
quando ela cede ao amor de Aeneas, no ato I, e no último diálogo entre os dois, no
ato III, em que há um aumento de energia e peso. Algumas palavras lançadas pela
cantora na Abertura alimentaram sua construção, palavras essas que, de acordo
com  ela,  representavam  as  emoções  pelas  quais  passava  a  personagem:  dor,
aflição,  incerteza,  morte,  sangue,  angústia,  sofrimento  etc.  Consideramos  que  a
fusão  de  movimento,  palavras  e  respiração  na  Abertura  e  ao  longo  das  cenas
contribuiriam para gerar outros estados de ânimo.
A preparação da cantora atriz baseou-se na percepção do movimento da
pelve  e  tronco  (contração  e  expansão)  e  em desenhos  de  movimentos  com os
braços – alguns trazidos literalmente à cena – que remetiam a ideia de “trazer algo
para dentro de si” e “contorcer-se” (oposição entre tronco superior e inferior), nos
quais o peso firme associado à expansão do tronco sugeriria “nobreza” e o leve
associado à contração, “fraqueza”, “dor”, “angústia”. A personagem veste vermelho,
em clara alusão ao sangue, e a maquiagem destaca olhos e boca. A luz, no início e
no fim, também é vermelha. 
1.1.2. Belinda
Em  Eneida,  Dido  tem  uma  irmã,  Ana,  que  é  sua  confidente  e  sua
consciência. Na ópera, Ana é Belinda. Representa o alter ego bom de Dido. É ela
quem incentiva a rainha a ceder ao amor e à felicidade. Ao contrário de Dido, ela é
leve,  clara.  Seu  figurino  é  verde-água,  a  maquiagem  em  tons  neutros.  Ela  é,
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alegoricamente,  a  consciência  de  Dido  que  tenta  tirar  de  si  os  pensamentos
obscuros. 
Trabalhamos  na  preparação  da  cantora-atriz  a  postura  altiva  (esterno
apontando para a frente), o caminhar suave (peso leve), a precisão do gesto (peso
firme e tempo súbito), o ritmo mais acelerado em relação à Dido e coro, e o tônus. A
personagem tem, basicamente, dois estados emocionais: sua doçura e serenidade
no trato com Dido, o que foi por nós traduzido corporalmente por uma qualidade
predominantemente leve de peso e tempo lento,  e uma certa  ansiedade na sua
primeira ária (Shake the cloud from off your brow), quando tenta persuadir Dido, o
que  reverbera  em gestos  de  braços  e  caminhar  num peso  firme e  tempo mais
rápido. As mesmas qualidades se mostram em Haste, haste to town, no ato II. No
Lamento,  trabalhamos no sentido  de  aumentar  a  energia,  acelerar  o  tempo dos
passos, da respiração e dos gestos, focando no peso firme, gestos súbitos e firmes.
A essa dinâmica somou-se a respiração curta e ofegante. 
 
1.1.3. Feiticeira e Bruxas
Se Belinda é o alter ego bom de Dido, a feiticeira (Beldame) é o alter ego
mau,  representando  o  lado  autodestrutivo.  As  bruxas  não  estão  presentes  na
Eneida.  Em artigo  de 2010,  Paulo  Kühl  aponta  que Tate  se  inspirou  nas várias
bruxas do teatro inglês e em Macbeth, de Shakespeare, com uma citação direta na
invocação da Feiticeira (Wayward sisters). O libreto não esclarece, entretanto, qual o
motivo  do  ódio  da  Feiticeira  por  Dido.  Aparentemente  é  apenas  um  desejo  de
destruição “aos estados que prosperam” e seu gosto por “travessuras”:
FEITICEIRA: A Rainha de Cartago, a quem odiamos, como fazemos em todos os
estados  que  prosperam,  antes  do  pôr-do-sol  deve  se  tornar  a  mais  miserável,
desprovida de honra, de vida e de amor!
BRUXAS: Dano é nosso deleite e travessura é a nossa proficiência”.
Podemos observar que ambas, Belinda e Feiticeira, exercem significativa
influência sobre a rainha; Belinda (que tem contato direto com ela) para o bem,
impulsionando-a para o amor; a Feiticeira (através do Espírito e rituais) para o mal,
conspirando contra sua vida. Embora Dido sofra influência de ambas, ao final,  a
Feiticeira sai vencedora. 
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As bruxas têm duas cenas; a que abre o ato II acontece em seu covil,
numa caverna. A segunda, no ato III, a céu aberto, observando os marinheiros que
se despedem, devendo levar Enéas com eles. Usamos a cor preta para figurinos e
luz  escura,  representando  a  noite,  mantendo  o  lugar-comum  da  relação
escuro/noite/mal, em oposição à clareza das cenas que envolvem o núcleo “bom”.  
A preparação  corporal  das  bruxas  pautou-se,  predominantemente,  na
percepção da qualidade firme para o peso, tanto no caminhar quanto nos gestos
(tônus firme), e no estudo de partes do corpo apontando ou indo em direções no
espaço.  Exploramos  o  movimento  da  cabeça,  ombros  e  quadril  em  diferentes
direções  (cinesfera)  e  partes  do  corpo  em  oposições  para  criarmos  um  corpo
disforme, o que reverberou, como observamos, na atitude vocal.  
As  duas bruxas,  assim como as outras  bruxas do séquito  (coro),  dão
ouvidos aos planos malévolos da Feiticeira e assumem a função de executá-los por
meio de seus feitiços e “travessuras”. A preparação delas foi a mesma da Feiticeira,
baseada nas partes do corpo e a relação com o espaço e o peso firme. Também
usaram preto e pancake branco para maquiagem, destacando olhos. 
1.1.4. Aeneas
A personagem já  estava presente  em  Ilíada,  de  Homero,  na  qual  era
primo  do  príncipe  de  Troia,  Heitor,  e  tenente  de  seu  exército.  Em  Eneida,  é  a
personagem principal. Filho de Afrodite (Vênus) e Anquises, foi casado com Creúsa,
que desaparece na fuga de Troia depois da guerra e com ela tem um filho, Ascânio.
É igualmente vítima da astúcia de Vênus, que instiga em Dido a paixão por ele. 
Embora  em  Eneida ele  seja  a personagem principal,  a  ópera gira  em
torno das angústias de Dido, sendo ele um dos motivadores. A personagem não tem
árias, e aparece em momentos pontuais: no ato I, em diálogo com Dido; no final do
ato II, em seu encontro com o Espírito; e no ato III, último diálogo com Dido, para
dizer que seguirá viagem. Todas as suas passagens musicais são recitativos. 
Em Eneida, Aeneas sabe que está de passagem por Cartago, pois tem
uma missão a cumprir. Na ópera, ele não questiona os desígnios do deus, que fala
na figura do Elfo enviado pela feiticeira: 




ESPÍRITO: Esta noite tu deves abandonar esta terra. O furioso Deus não tolerará 
que permaneças mais tempo. Júpiter comanda-te a não gastar mais, em deleites do 
Amor, estas horas preciosas, tendo sido permitido pelo todo poderoso conquistar a 
costa Latina e restaurar a Troia arruinada.
ENEAS: O comando de Júpiter será obedecido, hoje à noite nossas âncoras serão 
levantadas. 
Em  sua  passagem  por  Cartago,  na  nossa  versão,  ele  é  um  homem
angustiado e perdido, dividido entre o amor de Dido e a necessidade de partir, que
sofre com remorsos de ter  se envolvido  com Dido ciente que não poderia  ficar,
manipulado, ao mesmo tempo, pelos feitiços das Bruxas e de Vênus. Abandonar a
rainha, o que ele sabe ser inevitável, provoca nele tristeza e culpa. 
O abdome contraído, a postura caída, um certo desleixo em suas roupas,
barba mal feita, dão a imagem de cansaço depois de longas viagens e guerras, e
sua  passagem  por  Cartago  parece  ser  um  momento  de  descanso  no  qual
efetivamente se envolve com Dido, que o recebe de bom grado em suas terras. 
 Buscamos com sua linguagem corporal mostrar sua angústia por estar
dividido entre a necessidade de partir e a vontade de ficar. Ao confrontar Dido, no
último encontro deles, Enéas ensaia desafiar o destino: 
AENEAS: Apesar dos comandos de Júpiter, ficarei.  Ofenderei aos deuses e
obedecerei ao Amor.
É Dido quem o manda embora,  não estando claro no texto o porquê.
Seria o fato de ele ter cogitado partir motivo suficiente? Ou é apenas efeito de seu
poder autodestrutivo? 
DIDO:  Não,  homem  infiel,  persiga  teu  curso.  Estou,  agora,  tão  resolvida
quanto você. Nenhum arrependimento conseguirá reclamar a leve chama da
injuriada Dido. Pois basta, não importa o que declare agora, que uma vez
você tenha pensado em me deixar.
Aeneas ainda tenta apaziguá-la, dizendo que ficará e desobedecerá ao
deus. Mas ela o manda embora. Seguiu-se, após o último “away, away”, uma longa
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pausa na cena, que enfatiza Enéas derrotado, impotente, partindo. Dido permanece
firme, postura ereta e firme enquanto ele se afasta. A cena seguinte é seu suicídio. 
1.1.5. Segunda Mulher
A personagem permite várias interpretações, já que ela não estabelece
uma relação específica na história. Em sua primeira aparição, dialoga com Dido e
Belinda, somando às palavras de Belinda: 
BELINDA: Um conto tão forte e cheio de desventura pode dissolver tanto as rochas
quanto você.
SEGUNDA MULHER:  Que  coração  teimoso  imóvel  poderia  ver  tamanha  aflição,
tamanha piedade? 
DIDO: O meu, oprimido por tormentas de preocupação.
BELINDA E SEGUNDA MULHER: Não tema que suceda o perigo. O herói ama tanto
quanto você.
Para sua segunda aparição, no ato II, optamos por torná-la uma figura
atemporal, como um espírito profético. São como duas personagens diferentes. A
ária da Segunda Mulher conta uma metáfora sobre como, naquelas montanhas e
águas antes já encontraram um destino terrível. Esta cena acontece na lateral do
palco, num foco de luz claro sobre ela, destacando o figurino branco e sombreando
levemente o rosto da cantora-atriz, como uma figura fantasmagórica. O restante da
cena (Belinda e Coro) torna-se imóvel no palco escurecido. Sob o apoio firme dos
pés,  o  esterno  apontando  para  frente,  os  braços  da  cantora-atriz  desenharam
livremente poucos movimentos em um espaço próximo, tempo lento, sem extensão
dos cotovelos. 
1.1.6. Espírito/Elfo
O Espírito não é um ser real e não é visto por Aeneas, apenas ouvido. A
personagem, vestida de preto, destaca-se na cena do bosque, em meio ao coro em
figurinos brancos. A ideia inicial era que esta personagem fosse apenas uma sombra
num ciclorama, mas, na incerteza dos aparatos técnicos necessários, conduzimos a
preparação  de  modo  a  resolver  a  cena  corporalmente.  A  amplitude  da
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movimentação, expandida, se baseou no desenho das sombras, mas mantivemos
essa amplitude mesmo com a cantora-atriz no palco. 
1.1.7. Primeiro Marinheiro e marinheiros
A primeira cena do ato III, depois do diálogo de Enéas com o Espírito,
apresenta os marinheiros, a frota de Aeneas, se preparando para ir embora. Eles
não  compartilham  os  sentimentos  de  Aeneas;  estão  felizes  e  levemente
embriagados. 
Essa breve aparição dos marinheiros  mostra-se  como uma quebra  na
atmosfera  dramática  que  cerca  a  ópera.  Procuramos  potencializar  esse  “alívio”
dramático nesta cena que segue um ritmo diferente do resto: é firme, ágil, enérgica,
brilhante, alegre, acentuada. 
Toda essa cena (Prelúdio, ária do Primeiro Marinheiro, coro e Dança dos
Marinheiros) foi coreografada, assim como várias partes da ópera. Buscamos chegar
num tônus firme, gestos precisos e num determinado nível de energia. A imagem de
uma âncora e as ações de “deslizar” e “cortar o ar” (com as pernas) foram utilizadas
como  material  para  a  construção  da  coreografia,  que  se  orientou  em  quatro
movimentos: três para pernas e um para braço que, no processo de construção, os
cantores-atores  utilizaram  de  forma  livre,  estudando  mudanças  de  dinâmica,
sequência dos movimentos, alternando entre fluência livre e contida, acentuando,
incluindo pausas e mudanças de direção, até cada cantor-ator chegar à sua partitura
corporal,  a exemplo do que se deu com as outras coreografias da montagem. A
verbalização (sons) e a respiração somadas aos movimentos foram os estímulos
que usamos para chegar a energia que buscávamos para a cena. 
1.1.8. Coro
O coro assumiu várias funções em nossa montagem. No ato I, foi cenário
(uma sala de estátuas) para Abertura e ária da Belinda; formaram, junto com Belinda
e Segunda Mulher, o “abraço” em Dido em Fear no danger to ensue, numa dança
circular  inspirada  em  danças  medievais;  reverenciaram  o  casal  em  Cupid  only
throws the dart e To the hills and the vales! Volta a ser cenário (árvores) em toda a
cena do bosque, no ato 2.
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A diferença entre os coros “do bem” e “do mal” foi feita com cores e luz,
claro e escuro, respectivamente. Nas cenas das bruxas, apenas meninas estiveram
em cena,  e  na cena dos marinheiros,  apenas os meninos.  As preparações para
essas cenas foram feitas separadamente.
Optamos por deixar o coro fora do palco no final  da ópera. Do último
diálogo entre Dido e Aeneas até o final, o coro é interno, evidenciando, no palco
vazio,  a  miséria  de  Dido,  cuja  única  companhia  é  Belinda,  sua  consciência,
igualmente derrotada. 
A preparação  corporal  para  o  coro  se  deu  sempre  de  forma coletiva,
incluindo solistas, integrando as individualidades dentro de uma organicidade. Cada
membro compôs suas partituras corporais a partir das experimentações propostas,
mantendo a sensação do grupo e se pondo em diálogo com os outros.
1.2. A preparação corporal e a articulação de materiais
Nossa escolha por Laban4 como referencial teórico se deu por julgarmos
que  a  consciência  das  possibilidades  expressivas  do  movimento,  por  meio  da
manipulação de esforços e das relações corpo-espaço/movimento-espaço, conforme
propôs o pedagogo, seria uma boa escolha para iniciar um trabalho de preparação
corporal com cantores em formação e sem experiência cênica. Stanislavski5 é um
lugar-comum  quando  se  trata  de  construir  uma  interpretação.  Ainda  que
inconscientemente, é normal que nós cantores procuremos, por exemplo, identificar
psicologicamente  as  personagens  e  quais  são  as  emoções  e  sentimentos  de
determinada obra para expressá-los vocalmente, por vezes buscando identificar a si
próprio com a personagem ou suas emoções. Também é um hábito relacionar a
própria estrutura musical (nuances, mudanças de andamento, rítmica, tonalidade,
harmonia etc.) a esses estados emocionais que se procura criar.
O  cerne  desta  pesquisa  inicialmente  era  a  proposição  de  práticas
corporais  para  a  vivência  e  percepção de qualidades expressivas do movimento
(aquele trabalho pré-expressivo ao qual nos referíamos no capítulo anterior) para
que os cantores-atores experimentassem e descobrissem, ao longo dos encontros,
4 Sobre  Rudolf  Laban,  uma breve  explanação  sobre  aspectos  de  seus  estudos coreológicos  que  nos  foram
referência encontra-se na segunda parte deste trabalho, nas páginas 93 a 108.
5 Sobre este autor, veja páginas 87 a 93.
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as  possibilidades  expressivas  de  seu  próprio  corpo,  o  corpo  dilatado,  de  forma
consciente, sem que este trabalho corporal estivesse necessariamente ligado a um
contexto  cênico  específico.  Entretanto,  o  grupo com o qual  trabalhamos era  um
grupo destinado a montagens musicais, ligado à disciplina Ópera Estúdio, do curso
de canto, que tradicionalmente se configura como um lugar de aprendizado cênico-
musical. Nesse ponto, a ideia inicial de empreendermos “apenas” um treinamento
pré-expressivo se converteu na concepção e encenação da ópera como um todo.
Dessa forma, conduzimos as práticas de modo a vincular  a preparação corporal
(treinamento) à criação cênica.
Foram realizados  13  ensaios  de  2  horas  cada,  entre  os  meses  de
março e junho de 2015, totalizando 26 horas de ensaio, sendo que, deste tempo,
muito se perdeu com atrasos e problemas técnicos. Após o período de férias em
julho, o mês de agosto foi dedicado aos ensaios com orquestra. Toda a preparação e
montagem de cenas aconteceu no 1o semestre. 
Depois de um mês de interrupção, como era esperado, foi necessário
um período de retomada do que havia sido feito corporalmente. Algumas mudanças
no  elenco,  como a  saída  de  membros  do  coro,  acarretaram em mudanças  nas
cenas. Os ensaios aconteceram às quartas-feiras, das 16h às 18h e foram assim
divididos:
 Aquecimento vocal e alongamentos: foi solicitado que os cantores-atores o
fizessem antes do horário de início dos ensaios.
 Preparação corporal: de 40 a 45 minutos, aproximadamente.  
 Ensaio de cenas: aproximadamente 1h.
A partir  dos temas de movimento organizados por Laban e de nossas
experiências artísticas em primeira pessoa, elegemos alguns pilares sobre os quais
apoiamos  a  preparação  corporal,  visando  o  treinamento  pré-expressivo  dos
cantores-atores e também a concepção das personagens e das cenas:
 Percepção e conscientização das articulações, corpo e partes do corpo. 
 Percepção de peso, tempo, espaço e fluxo: dinâmica do movimento.
 Percepção do espaço pessoal (Cinesfera), direções e planos do movimento. 
 Movimento do tronco: expansão, contração e torções (espirais).
 Mudanças na posição do corpo (apoios).
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 Em  determinado  momento,  os  estudos  corporais  realizados  na
preparação,  que  inicialmente  tinham  como  objetivo  o  “trabalho  sobre  si”  dos
cantores-atores,  se  tornaram  elementos  da  cena,  das  personagens  e  das
coreografias (partituras corporais). 
1.2.1 Percepção e conscientização das articulações, corpo e partes do corpo
 
Como parte  do trabalho elementar,  buscamos ampliar  a  percepção de
partes do corpo e sua relação com a movimentação do corpo como um todo. Essa
experiência  se  deu  por  meio  de  movimentos  livres,  com  estímulos  verbais  e
musicais, para os quais chamamos atenção para partes específicas do corpo ou
articulações  que  dançavam –  pulsos,  ombros,  tronco,  cabeça,  braços,  joelhos,
tornozelos, quadril etc. Essas experimentações trazem a atenção para as partes do
corpo e articulações que vão sendo adicionadas, uma a uma e, a medida que se
experimenta a combinação delas no espaço, permitimos nos abandonar e apenas
sentir o que elas criam em termos de estado de ânimo.
Ficou claro, nestas proposições, como cada indivíduo tem uma maneira
muito particular de se movimentar, ocupar o espaço e de perceber-se; alguns se
abandonam rapidamente às sensações, e é possível observar que suas expressões
faciais, linguagem corporal, ocupação do espaço pessoal e até a respiração mudam
na experiência  do  movimento  dinâmico;  outros  têm um tempo de racionalização
maior,  antes  de  se  permitirem  entregar  às  sensações,  ou  apenas  executam
movimentos  aleatoriamente,  sem  conectarem-se,  outros  ainda  parecem  querer
planejar os movimentos que virão, ou repetir os mesmos movimentos, sem sair de
sua zona de conforto. Nesta e em qualquer outra prática é fundamental abandonar-
se às sensações.
As  práticas  propostas  para  a  percepção  de  partes  do  corpo  e  sua
integração têm por objetivo explorar as possibilidades expressivas do corpo e das
articulações. Nelas se trabalha o uso do espaço pessoal, as sensações de peso de
partes do corpo, a dinâmica do movimento, o livre fluir ou o controle da fluência de
partes do corpo, dimensão dos gestos, direções e planos etc. 
A repetição desse tipo de prática pode ampliar,  além da percepção do
próprio  corpo e articulações,  a capacidade criativa do cantor-ator,  a  medida que
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vamos  nos  permitindo  explorar  as  possibilidades  de  movimento  dinâmico  que  o
corpo pode realizar no espaço. 
1.2.2 Percepção dos diferentes esforços: dinâmica do movimento
Esforço  indica  o  ponto  de  origem interna  do  movimento,  a  atitude  da
pessoa em relação aos quatro fatores do movimento, imprimindo-lhes qualidades
expressivas.  As  qualidades  de  esforço  estão  ligadas  às  sensações  e  aspectos
qualitativos do movimento. Segundo Rengel, 
Esforço não foi formulado no método Laban em termos
quantitativos,  refere-se  a  aspectos  qualitativos,  à  características
únicas  a cada agente  e vistas em diferenças de uso de tempo e
peso, de padrões espaciais e fluência que o agente demonstra em
suas preferências pessoais, em sua atividade de trabalho ou elabora
criativamente. (2001: 66)
Perceber  o  peso  firme  permite  sentir  o  peso  leve  (relaxamento)  de
maneira mais clara, uma vez que se experimenta um estado de tensão seguida do
alívio dessas tensões. Termos como “tensão”, “firme” ou “pesado” não tem relação
com  força  ou  rigidez  muscular;  antes,  simbolizam  um  estado,  está  ligado  às
sensações de peso e ausência de peso (resistir ao peso ou abandonar-se a ele).
Por sua vez, o tempo do movimento pode ser acelerado, desacelerado,
acentuado de maneira súbita, sustentado, lento ou rápido e, da mesma forma que o
peso, tempo, espaço e fluência, está ligado às sensações que as mudanças rítmicas
provocam. Como afirma Laban, “enquanto que nas ações funcionais a sensação do
movimento não passa de um fator secundário, nas situações expressivas, onde a
experiência psicossomática é da maior importância, sua relevância cresce”. (1971:
121)
A fluência é livre ou controlada, ligada à sensação de fluir do movimento
ou de sua contenção, do que depende uma prontidão interna para interrompê-lo. As
pausas, compreendidas como uma suspensão e não como a quebra do movimento,
são parte da fluência. Pausas geram estado de atenção que não se confunde com
repouso; as pausas preparam a continuidade do fluxo. “Quando vai sendo atenuada
a sensação de continuidade do fluir, pode-se falar talvez de uma 'pausa', na qual
percebemos ainda a continuidade, embora já mais controlada”, ou ainda “controlada
ao extremo” (1971: 125). 
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Esse pensamento guiou nossa preparação quando das não raras cenas
sem gestos ou deslocamento por parte das personagens. Estar parado durante uma
ária, por exemplo, envolve uma série de pulsações e ritmos internos, significações,
subtextos, imagens, ainda que não resultem em movimentos visíveis.  A aparente
imobilidade de uma ária em que o cantor-ator permanece na mesma posição é um
exercício difícil, do ponto de vista interpretativo. A saída mais simples, e o que mais
observamos, são os gestos viciados como abrir os braços na nota aguda, marcar o
pulso com o corpo ou segurar as mãos, que não tem relação com interpretação.
Para  toda  aparente  imobilidade  cênica,  existe  um  turbilhão  de  movimentos
internos/invisíveis. Como disse Stanislavski, no estar parado existe um ritmo; pode
ser  compreendido  como  o  “extremo  controle  da  fluência”. Logo,  a  ausência  de
movimento, em cena, não existe.  Se ele não é externo,  é interno. O corpo está
sempre presente, ou, parafraseando Eugenio Barba, o corpo está sempre em-vida.
Sentir os diferentes esforços, como afirma Laban, permite ao artista da
cena aprender a controlá-los e jogar com eles para dinamizar o movimento e para a
criação de seu repertório individual de movimento. Conforme cita Rengel, “repertório
individual de movimentos é a maneira como uma pessoa combina, a seu modo, as
qualidades constitutivas do esforço em relação aos fatores de movimento” (SERRA,
1993 apud RENGEL, 2001: 111). 
Num  sentido  mais  amplo,  as  ações  que  realizamos  em  cena  têm
combinações de esforços peculiares. Poderíamos compreender essas diferenças de
esforços como as graduações de energia dispendidas para o movimento as quais, a
medida que se combinam, revelam intenções e objetivos interiores. Para ilustrar tal
pensamento, diz Laban:
Eva,  nossa  primeira  mãe,  ao  colher  a  maçã  da  árvore  do
conhecimento,  executou  um  movimento  ditado  tanto  por  um  objetivo
tangível, como por um intangível. Desejava ter a maçã para comê-la, mas
não apenas para satisfazer seu apetite por comida. O tentador lhe havia dito
que, comendo a maçã, ela alcançaria o máximo do conhecimento: era esta
sabedoria o valor fundamental a que ela aspirava. 
Conseguiria uma atriz representar Eva colhendo uma maça de
uma árvore, de modo tal que um espectador totalmente ignorante da história
bíblica ficasse a par de seus dois objetivos, o tangível e o intangível? Talvez
não de todo convincentemente, mas a artista interpretando o papel de Eva
pode colher  a maçã de várias maneiras,  usando movimentos de variada
expressividade.  Pode  fazê-lo  ávida  e  rapidamente  ou  lânguida  e
sensualmente.  Pode também colhê-la  com uma expressão destacada no
braço estendido e na mão crispada, em seu rosto e em seu corpo. Muitas
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outras são as formas de ação, cada uma delas podendo ser caracterizada
por um tipo diferente de movimento. (1971: 19)
Expressar impulsos internos depende do controle que temos sobre esses
esforços  e  como  eles  se  manifestam dinamicamente  nas  nossas  ações.  Laban,
compreendendo o corpo como uma totalidade psicofísica e, logo, as ações corporais
como  experiências  psicossomáticas,  sugere  que  a  maneira  como  nos  movemos
reflete  imagens internas,  assim como a experiência do movimento gera imagens
internas e sensações. 
1.2.3 Percepção do espaço pessoal (Cinesfera) e direções do movimento
De acordo com Laban, o limite de nossa esfera pessoal de movimento
pode ser percebido pelo alcance dos membros quando em total extensão. Nossos
gestos,  neste  espaço,  podem  ser  próximos  ao  corpo  (contidos),  ou  distantes
(amplos) e se dirigir  a quaisquer direções e planos do espaço que nos circunda,
estando  o  corpo  em  qualquer  posição  (em  pé,  sentado,  ajoelhado,  deitado).
Podemos imaginar, como propôs Laban, uma figura geométrica para visualizar este
espaço e explorar as possibilidades de movimentação, alcance de partes do corpo
nessa figura, planos, direções, alterando a posição dos pés e liberando a coluna
para contrair, torcer, expandir, ou alterando a posição do corpo. A improvisação a
partir  de  partes  do  corpo  e  articulações  que  descrevemos  há  pouco  pode  ser
repetida, dessa vez atentando para os limites desse espaço e das possibilidades de
ocupação e de desenhos que nosso corpo realiza.
Partes do corpo “apontam” para lugares da cinesfera.  O esterno pode
apontar para frente, para as diagonais, para as laterais – do que depende um bom
apoio dos pés no chão e a flexibilidade do tronco. A cabeça e partes da cabeça
(nariz, orelhas, testa) apontam também para direções diversas, assim como ombros,
quadril  ou  qualquer  parte  do  corpo.  Se  em  vez  de  apontar,  as  partes  forem
“puxadas”,  altera-se  a  qualidade  do  movimento.  Em  uma  das  proposições  para
nosso  laboratório,  partes  iam  simultaneamente  para  direções  opostas:  ombro
esquerdo  vai  em direção  à  diagonal-trás,  enquanto  o  joelho  direito  aponta  para
lateral  direita,  por  exemplo.  Dessas  experimentações  surgiu  a  disformidade  que
caracterizou a construção corporal das bruxas. 
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Como  nosso  palco  é  predominantemente  italiano6,  as  direções  a  que
dedicamos  maior  atenção  para  as  cenas  foram  as  frontais  (frente  e  diagonais
frontais),  tendo  como  referência  o  tronco,  embora  durante  a  preparação  nossa
percepção do espaço tenha sido experimentada de forma mais ampla. 
1.2.4 Movimento do Tronco: expansão, contração e torções
 
De acordo com Laban, nossa postura está ligada à posição do tronco e
suas ações dependem dos movimentos da coluna.  
Partindo do princípio que todo movimento começa no tronco, propusemos
algumas  práticas  que  tiveram  por  objetivo:  a)  explorar  as  possibilidades  de
direcionar o tronco apontando o esterno para lugares na cinesfera: frente, diagonais
frontais,  direita  e  esquerda,  mantendo a coluna ereta,  com ou sem mudança no
apoio  dos  pés;  b)  flexibilização  da  coluna  para  curvar  (contração  abdominal),
estender (postura ereta) e torcer (esterno e quadril em oposição, como uma espiral);
c)  perceber  o  centro  do  corpo como irradiador  de  impulsos para  os  gestos  dos
ombros, braços, mãos, cabeça e face. 
Por outro lado, a musculatura abdominal também é reconhecida como o
apoio do cantor para o controle da expiração. Considerando este fato, o movimento
do tronco deve conciliar-se ao suporte respiratório, o que não significa que necessite
se manter sempre numa posição ereta. O corpo funciona de forma integrada: o que
chamamos de apoio, no canto, não se dá exclusivamente no abdome. A cena final
da morte de Dido, bem como toda a movimentação da cantora-atriz, que foi centrada
na contração e expansão abdominal, por exemplo, demonstrou que não há prejuízos
notáveis para a voz por conta da mobilidade de tronco e coluna; ao contrário, as
sensações e imagens que emergem dessas experiências parecem potencializar a
atitude vocal. Nesse prisma, o movimento independe da respiração, isto é, expansão
não  tem  relação  com  inspiração,  contração  não  tem  relação  com  expiração,
obrigatoriamente.  
A liberação da coluna,  por  sua vez,  depende que a  parte  superior  do
corpo tenha uma boa base de sustentação. Essa base consiste na relação entre
quadril, pernas e pés com o chão. Os exercícios sobre esta base foram explorados
6 O palco comum da maioria dos teatros, e também dos teatros de ópera. A caixa cênica é retangular
e a plateia se posiciona diante dela. 
36
de modo que o contato dos pés com o chão e o peso do corpo em relação ao solo
fossem sentidos. Quando o tronco tem boa base de apoio (parte inferior do corpo), a
coluna  ganha  mobilidade.  Se  o  tronco  está  apoiado,  a  musculatura  abdominal,
suporte respiratório do cantor, também estará. 
1.2.5 Mudanças na posição do corpo (apoios)
Laban define  como posição do corpo o  local  onde uma ou ambas as
pernas  que  suportam seu  peso  se  situam no  chão  (1971:  57).  Os  passos,  que
consistem na transferência de peso (troca de apoio) de um pé para o outro, criam
novas posições. Logo, mudar a posição do corpo significa mudar os apoios. 
Além da posição em pé, há, como aponta Laban, as posições deitado,
ajoelhado  e  sentado.  Na posição  deitado,  o  peso  do  corpo  é  apoiado  na  parte
posterior do tronco, ombros, cabeça, pernas e calcanhares. Na posição ajoelhado,
os apoios estão sobre joelhos, pés e dedos. Sentados, o tronco está apoiado sobre
os ísquios, glúteos, parte posterior das coxas, e, dependendo da posição, mãos. 
Essas  posições  são  variáveis;  existem  maneiras  diferentes  de  sentar,
caminhar, levantar, deitar, cair etc. Todas elas passam pelo estudo dos pontos de
apoio que servem de alavanca ao corpo para mudar de posição. Conscientizar-se
desses apoios e das transferências de peso entre eles é importante para que se
altere a posição do corpo com o mínimo de força, e de forma orgânica, usando-os a
nosso favor. 
Em nossa preparação passamos por variadas posições, algumas para a
cena, outras utilizadas como exercício para a percepção dos apoios. Exploramos,
cenicamente, tanto as mudanças como o estar parado em determinada posição por
um certo intervalo de tempo. 
1.3 As práticas propostas
A partir  do  que  determinamos  como  os  pilares  da  nossa  preparação,
passamos a descrever as práticas que propusemos para o seu estudo. Como se
verá, as proposições, além de objetivarem o estudo do movimento e suas relações
dinâmico-espaciais, estiveram atreladas à concepção das personagens e das cenas,
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embora os cantores-atores não tivessem plena ciência disso, evitando assim que o
racional assumisse o lugar dos sentidos. Os cantores-atores manipularam desde o
início  os  materiais  envolvidos na encenação:  elementos  coreográficos,  frases de
movimento,  gestos,  imagens,  estímulos  verbais,  texto  e  circunstâncias,  aspectos
psicológicos das personagens, música etc. De modo a atender às necessidades da
montagem e do cronograma, buscamos unir as ideias do treinamento pré-expressivo
à preparação corporal direcionada à encenação. 
As  perguntas  presentes  na  descrição  dos  exercícios  foram  questões
retóricas feitas aos cantores-atores durante a preparação, com o objetivo de trazer a
atenção a elementos específicos e conectar mente-corpo.  
1.3.1 Concentração, atenção, foco: estar presente
 
Antes de propôr qualquer prática, que exigirá estar mental e fisicamente
ativo, convém criar um estado em que corpo e mente sejam despertados, por meio
de exercícios que tragam a concentração e o foco da atenção para si, para o outro e
para o espaço, que é condição para qualquer treinamento/preparação assim como
para  a  performance  no  palco.  Podemos  chamar  essa  parte,  genericamente,  de
aquecimento.
a) Atenção ao espaço: circulando livremente pelo espaço, olhe e observe o que há
no espaço ao redor. Observe os detalhes. Detenha-se em algum detalhe, lugar ou
objeto, para apreender mais sobre ele. 
b) Atenção ao espaço: circulando livremente pelo espaço, fixe o olhar em algum
ponto. “Sem tirar o olhar deste ponto, você enxerga o que está ao seu redor?”
Este exercício ativa a visão periférica. 
c)  Atenção  ao  outro:  circulando  livremente,  encontre  alguém  com  quem manter
contato visual, sem interromper, por alguns segundos. Sem pressa e em silêncio.
Quando um dos dois decidir quebrar o contato, sempre em silêncio, sigam em
frente. Depois de alguns encontros: adicione, antes da quebra do contato visual,
um contato físico com o companheiro. Pode ser a mão no ombro, um abraço,
toques das mãos etc.  O contato físico indica que os dois seguirão para outro
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contato. É comum, nas primeiras experiências com este exercício de contato com
o outro, o riso ou o contato muito breve, ou ainda contato não direto (apesar de
frente a frente, os olhos não se fixam nos do parceiro,  desviando para outros
lugares ou pessoas). Podemos usar um estímulo musical que crie um ambiente
dramático ou sugira melancolia num andamento lento,  por exemplo.  Estímulos
musicais mais “alegres” tendem a acelerar o tempo dos contatos e criar um clima
festivo, facilitando a dispersão. Este tipo de prática fortalece o espírito de grupo,
integrando e socializando os envolvidos. 
d) Atenção ao outro, ao espaço e em si: circulando por um espaço cênico delimitado
(como um palco), em silêncio, a atenção se volta ao grupo e na iminência de
qualquer elemento do grupo resolver saltar, parar ou caminhar. Quando alguém
saltar, todos saltam. Quando outra pessoa resolver parar, outra decidir caminhar,
todos devem agir simultaneamente. Depois da ação de saltar ou parar há sempre
uma  pausa  que  volta  a  atenção  para  o  que  virá.  Caminhar  significa  estar
plenamente alerta, já que a qualquer momento algo pode acontecer.  Qualquer
pessoa pode propor alguma das ações, desde que seja uma pessoa por vez. “O
que acontece com os músculos do seu corpo enquanto espera a próxima ação?”
“O que acontece com sua respiração?” 
e) Em círculo, ombro a ombro, o grupo, de forma aleatória, deve contar de 1 a 30. As
regras são as seguintes: se duas pessoas dizem um número ao mesmo tempo, a
contagem recomeça; se alguém errar ou pular um número, a contagem recomeça.
O objetivo  não é chegar  até o número 30,  mas criar  este estado de alerta  e
concentração. Aqui são trabalhados elementos como precisão, visão periférica, a
percepção do grupo, o estado de alerta e as tensões internas que ele gera, a
concentração etc. 
 
1.3.2 Base – pés, pernas, quadril
a) Pés paralelos, abertos mais ou menos na direção do quadril. Apoie o peso do
corpo na parte da frente dos pés – metatarso, dedos – o que o projeta para a
frente. Transfira o peso do corpo para os calcanhares, depois para as bordas
externas e internas do pé, percebendo como o corpo se adapta. Alternando os
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apoios  entre  metatarso/dedos  e  calcanhares,  num  balanço  lento,  associe  a
respiração.  Pode-se  ou  não  tirar  ponta  do  pé  ou  calcanhares  do  chão  neste
balanço. Na sequência, buscar o eixo do corpo alinhado sobre os pés, que devem
estar bem apoiados no chão, com o peso bem distribuído entre suas partes. “Você
sente as partes dos seus pés apoiadas?” “Há alguma parte ou parte de um dos
pés que apoia mais que as outras?” 
b) Com os pés paralelos e bem apoiados (peso distribuído, corpo no eixo), flexione
levemente os joelhos, sentindo o peso do corpo nos pés e no chão enquanto
expira (como se os pés “empurrassem” o chão ao expirar). Essa expiração deve
ser lenta. Repetir o mesmo exercício, sem a flexão dos joelhos. “Qual o peso do
seu corpo ao fim da expiração?” 
 
c)  Com os  pés  bem apoiados,  tronco  bem alinhado  sobre  a  base,  desloque-se
lentamente pelo espaço, sentindo as partes do pé que vão se apoiando a medida
que  transferimos  o  peso  de  um pé  para  o  outro,  com  os  joelhos  levemente
flexionados, sem movimento lateral do quadril e sem ondulação da cabeça. Pode-
se imaginar carregar algo frágil  sobre a cabeça, que não deve ser derrubado.
“Que parte (s) do pé da frente preciso apoiar para liberar a perna de trás?” Esse
exercício também pode ser feito em duplas, um atrás do outro, sendo que, aquele
que vai atrás, oferece uma sutil resistência ao parceiro, segurando-o pela cintura,
dificultando, mas não impedindo, sua locomoção. A resistência do parceiro tende
a aumentar a sensação do peso firme. “O que acontece com sua respiração?”
“Ela fica mais lenta, ou ofegante, mais pesada ou você segura o ar?” “Há tensões
em seu braço? Rosto? Você está cerrando ou mordendo os lábios? Tente não
fazê-lo”. 
As tensões que geramos na musculatura com este exercício podem se
refletir no apertar a mandíbula, o que impediria o canto. É preciso consciência
corporal para relaxar (que é diferente de repousar; há esforço no relaxar) essas
partes específicas – mandíbula, sobrancelhas, lábios e manter a qualidade da
movimentação firme e pesada. “Se esse corpo fosse dizer uma frase, palavra ou
expressão, qual (is) seria (m)? Diga em voz alta algumas vezes”. “Qual a voz que
resulta desse corpo?” “Diga uma frase de sua personagem, experimente também
cantá-la. Como é esse som?”
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Esse foi o treino fundamental na concepção das bruxas, caracterizando
seu modo de andar e de se deslocar pelo espaço. A voz falada, na preparação,
tendeu a conectar-se ao peso que o corpo propunha,  tornando-se ela  própria
pesada, por vezes distorcida, aguda, rouca ou nasalada. Já quando o canto era
adicionado,  ele  vinha  com  a  qualidade  técnica  anterior  à  preparação,
desconectada  do  corpo,  que,  na  maioria  das  vezes,  perdia  as  tensões  e  a
qualidade da movimentação. Ao final do processo, somente nas récitas, houve a
conexão mais perceptível entre o peso no corpo disforme das bruxas e a voz
também pesada e disforme, quando parece ter se abandonado o ideal de beleza
vocal, o que não era o objetivo para as bruxas. 
d) Em círculo, escolha alguém com quem, depois de um contato visual, trocar de
lugar  no  círculo,  caminhando  sobre  a  base,  lentamente,  como  no  exercício
anterior  (fluência  contida).  Mantenha  o  contato  visual  até  que  ambos  tenham
chegado  a  seus  lugares,  o  que  significa  caminhar  de  costas,  quando  se
encontram no centro, até o final do percurso. 
Encontrar  o  eixo  do  corpo  sobre  a  base  e  sentir  os  pés  bem
apoiados no chão resulta, além do  estar em si, numa postura presente, sentir-se
presente,  num  tônus  diferente  do  cotidiano.  O  esterno  se  abre  e  a  respiração
abdominal  é  mais  facilmente  alcançável  se  o  tronco estiver  bem apoiado.  Estar
“parado” em cena exige uma postura presente. Para isso, o apoio dos pés no chão e
do corpo na base é fundamental.  Além disso,  a  base firme permite  flexibilizar  a
coluna e ampliar os movimentos do tronco. 
1.3.3 Pelve e tronco
a) Sentados, pé contra pé, tronco alinhado sobre os ísquios e pulsos repousando
sobre os joelhos, sinta a expansão do tronco na inspiração, e a contração do
abdome na expiração,  levando o cóccix na direção do chão.  Volte inspirando,
como se  fosse  puxado  pelo  umbigo.  Deixe  esse  movimento  fluir  no  ritmo  da
respiração,  lentamente.  Em sequência:  adicione movimentos livres  dos braços
como reverberação do movimento do tronco na inspiração (expansão), ou seja, o
centro do corpo irradia para os membros uma corrente fluente, que chega à ponta
dos dedos.
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Para ligar essa prática à cena de abertura, determinamos um espaço para
o movimento dos braços: um retângulo logo à frente do corpo, próximo, como
uma tela de TV, no qual os braços criavam desenhos livres, explorando as bordas,
cantos e centro deste espaço com partes diferentes do braço – palmas e costas
das mãos, antebraços, cotovelos e dedos. 
Ao exercício anterior, adicionamos ainda o direcionamento do tronco, a
partir do esterno, a outros lugares, na inspiração, o que significa “torcer” a parte
superior do tronco. O tempo do movimento é o tempo da respiração lenta: 
b) Ainda sentados, na expansão aponte o esterno ora para frente, com os braços
criando  desenhos  naquele  espaço,  ora  para  as  diagonais.  O  movimento  dos
braços não precisa necessariamente seguir a direção do tronco; o esterno pode
apontar para a diagonal enquanto os braços se direcionam para a outra diagonal
e para frente,  por  exemplo.  Num segundo momento,  este mesmo exercício  é
realizado em pé, mantendo-se a base fixa/apoio dos pés sobre os quais o tronco
se  move  e  os  braços  realizam  gestos,  sempre  em  uma  fluência  controlada
(movimentos  lentos).  O  estímulo  musical  sugere  dinâmicas  para  essa
movimentação e desperta sensações. Quando os cantores-atores se deixam levar
por  essas  sensações,  observa-se  que  o  movimento  apresenta  qualidades
expressivas e deixa de ser pensado, apenas sentido. Torna-se dança. 
c) Alternando o apoio dos pés entre direito e esquerdo, sem perder o contato com o
chão,  deixe  o  tronco  balançar  lateralmente,  bem  solto  e  livremente  fluente.
Flexione os joelhos nesse balançar. Deixe a cabeça e os braços soltos seguirem o
movimento do tronco. O pé que pressiona o chão dá impulso para levar o tronco
para o lado oposto. “Permita soltar o corpo nesse balanço. Sinta bem o impulso
dos pés”. “Se você fosse nomear essa sensação, qual nome você daria?” “Que
som teria esse balanço?” “Em algum momento do balanço, deixando fluir e sem
pensar muito, diga essa frase: não tema o perigo” (referência ao coro que será
cantado).  Essa prática foi  repetida algumas vezes para dar a forma da dança
circular de Fear no danger to ensue, realizada pelo coro, Belinda e 2a mulher, que
se baseou no movimento lateral e frontal do corpo. O intuito era dar fluência e
leveza ao movimento do tronco flexibilizando a coluna, porém, o que se observou
é que nem todos conseguiram chegar neste estado, mantendo a coluna imóvel
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enquanto  o  tronco  se  deslocava.  Podemos  supor  que,  em  se  tratando  de
cantores, uma razão para isso seria a respiração para o canto e a tentativa de
manter a expansão do tronco para a inspiração. 
A consciência das possibilidades do tronco e a flexibilização da coluna
sobre uma base firme é fundamental para ampliar o repertório de movimento a ser
usado em cena.
1.3.4 Fraseado expressivo
a) É dada uma sequência de 2, 3 ou 4 movimentos. Inicialmente experimentamos
essa  sequência  a  tempo,  ou  seja,  numa  pulsação  regular  que  não  sugere
dinâmica. Aos poucos, essa sequência vai sendo desconstruída a medida que
vamos mudando a dinâmica, a partir de estímulos: 
 Qual desses movimentos é mais lento? Ele pode ser mais lento? Experimente o
lento em outro movimento da sequência.
 Qual é mais rápido? Experimente em outro movimento da sequência.
 Para onde se direcionam? Experimente mudar as direções.
 Que outras partes do corpo participam? 
 Qual deles é mais pesado? Experimente também pesar os outros movimentos da
sequência, um de cada vez. Qual (is) parte (s) do corpo que pesa (m)?
 Adicione mais um movimento ao final da sequência. 
 Escolha um desses movimentos que será extremamente lento/controlado e outro
que será o oposto; subitamente rápido. 
 Escolha um desses movimentos que será o mais pesado. Ele é lento ou rápido?
Qual (is) a (s) parte (s) do corpo que pesa (m)?
 Onde caberia uma pausa? Inspire nessa pausa, até o limite. Quando não der mais
pra inspirar, siga. 
 O que vem de texto, frase da personagem, palavra, verbo, expressão, melodia na
sua cabeça? Em qual momento dessa sequência ela se encaixa? Diga/cante em
voz alta. Diga em outros momentos da sequência também. 
 Que tipo de voz resulta? O jeito de dizer se altera se você diz em momentos
diferentes da sequência? O que muda?
 Que sensação essa sequência gera em você? O que você sente? 
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 Que ação seria essa? Ela tem um significado?
Esses estímulos não são dados de uma vez, em uma única experiência, e
nem esgotam as possibilidades. Esse tipo de prática pode ser repetida várias vezes,
com movimentos diferentes que não precisam ter significado, isto é, não precisam
caracterizar  ações  ou  gestos  nomeáveis.  Qualquer  sequência  de  movimentos
adquire significado e gera sensações a partir  das combinações de esforços que
resultam de seu estudo. Assim dinamizada, pode se tornar uma partitura corporal, ou
seja, uma estrutura (forma) que se define a partir da experimentação e dos sentidos.
Uma  vez  imbuída  dessas  sensações  que  a  torna  crível,  as  partituras  corporais
tornam-se, como em nosso caso, elemento coreográfico. 
Se  fizermos  o  caminho  oposto,  aprendemos  uma  sequência  de
movimentos e apenas repetirmos,  mecanicamente,  em momentos específicos  da
música,  sem  que  houvesse  essa  conexão  psicossomática,  corremos  o  risco  de
termos apenas gestos externos, sem objetivo ou função expressiva. Como afirma
Stanislavski, tudo o que acontece em cena tem uma justificativa interior. 
Desta prática surgiram os elementos que compuseram as coreografias do
coro em Cupid Only throws the dart e dos marinheiros, em toda sua cena. Para esta
última, foi  dada uma sequência de 4 movimentos que cada cantor-ator vivenciou
individualmente,  estudando  diferentes  combinações  para  esses  movimentos,
diferentes esforços e relação com o espaço. Ao final, cada um criou sua partitura
corporal que se configurou como a coreografia da cena dos marinheiros.
A frase de movimento original  compôs-se de três movimentos para as
pernas e um para o braço: 1. o lançar de uma das pernas, como um pêndulo, para a
frente e para trás, enquanto a outra mantém o apoio;  2.  o pé que vai  à frente,
deslizando pelo chão,  desenha um semicírculo lateral  até chegar atrás e retorna
para a posição paralela dos pés; 3. o pé desliza pelo chão, lateralmente, e quando
esta chega ao limite, a perna que estava apoiada vai de encontro a ela, deixando os
pés novamente paralelos; 4. o braço direito ou esquerdo faz um movimento pela
lateral do corpo, partindo da flexão do cotovelo – como se este fosse puxado na
direção do teto. O tronco curva-se para o lado oposto. Os movimentos das pernas
podem ir para qualquer direção e deslocar o corpo pelo espaço cênico, com a frente
do corpo para direções diferentes.  A fluência pode ser  contida em determinados
momentos, assim como se podem acrescentar pausas e acentos.  
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As ideias de movimento para a coreografia da cena dos Marinheiros, cena
1 do ato III, partiram da imagem de uma âncora:
 
Figura 1: imagem de onde foram tirados elementos para a composição coreográfica da cena
dos Marinheiros.
Observa-se  que  os  movimentos  propostos  para  as  pernas  estão
representados na imagem: os movimento 1 e 2 para pernas descritos acima imitam
o semicírculo da parte inferior da imagem; no movimento 3, a perna de apoio imita a
haste central da figura. 
1.3.5. Deslocamentos por partes do corpo
O corpo é puxado ou apontamos partes dele em diferentes direções no
espaço. Em uma caminhada, o corpo pode ser levado ora pelo ombro direito, ora
pelo quadril, ora pelo esterno, pelo nariz, pelas orelhas, pela nuca etc., deslocando-
se pelo espaço cênico. Iniciamos com uma parte por vez e depois combinadas: ser
levado para a frente pelo ombro esquerdo e joelho direito, por exemplo. Podemos
ainda criar oposições: o cotovelo puxa o corpo para a frente, mas o ombro oposto
aponta para trás. 
Essa  prática,  além  de  focar  a  atenção  em  partes  do  corpo  e  suas
possibilidades de uso no espaço, permite desconstruir o corpo cotidiano, na medida
em que se propõe um caminhar que não tem nenhuma relação com o natural. Esse
exercício, especialmente a oposição entre partes do corpo, apontando em direções
diferentes, foi utilizado na preparação das bruxas, cuja intenção era criar um corpo
disforme. 
1.3.6. O peso de partes do corpo
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Os exercícios sobre a base permitem sentir o peso do corpo sobre os pés
e o peso do corpo em relação ao chão, ou ainda, o peso dos pés sobre o chão.
Podemos sentir o peso também em partes do corpo, por meio de gestos e ações. 
a) Com o braço estendido à frente do corpo, empurrar algo pesado com as palmas
das mãos, em direção ao chão. O tronco está bem apoiado sobre a base e os
joelhos  estão  semiflexionados.  Da  mesma forma,  empurra-se  algo  pesado  de
baixo para cima, com as costas da mão. Repetir com o outro braço, depois ambos
simultaneamente. O braço pode estender-se também ao lado do corpo. 
 O que acontece com a respiração? 
 Se houvesse um som para esta ação, qual seria? Que voz vem desse corpo? 
 Diga uma frase da sua personagem. Como soa essa voz? 
 Experimente cantar uma frase da sua personagem. Como soa essa voz? 
 Use  o  movimento  dos  braços  para  te  levarem  noutra  direção.  Mova-se  pelo
espaço. Quais outras partes do corpo participam do seu deslocamento? 
 Enquanto esse corpo pesado explora o espaço, experimente dizer, depois cantar
uma frase qualquer de sua personagem. Qual  é o som resultante? Ele reflete
esse corpo?  
b)  A sensação de peso pode ser  igualmente transferida para o andar  (caminhar
pesadamente). Essa sensação pode vir dos pés que empurram o chão a cada
passo,  com  ou  sem  ruído,  se  se  pretende  o  tronco  ereto.  Partes  do  tronco
superior também podem pesar na direção do chão, o que leva o corpo a curvar-
se. 
 Observe sua expressão facial. O que ela diz? 
 Quanto pesa seus braços? 
 Para onde você olha? 
 Qual a posição da sua cabeça? 
 Qual a voz para esse corpo?    
1.3.7. Mímese: uso de imagens
A mimese é a imitação de ações físicas e vocais de pessoas, imagens,
quadros etc., que o ator “dá vida”, encontrando um equivalente pessoal e orgânico
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em seu corpo (FERRACINI, 2003: 202). Imagens são um material muito eficiente
nas construções corpóreas. Uma (ou mais) imagem(s) pode(m) gerar uma partitura
corporal,  sugerir  ações,  movimentos,  posturas,  formas  de  andar,  emoções,
sentimentos, expressões, que podem ser assimiladas e incorporadas. Mesmo uma
imagem abstrata pode sugerir  elementos. No laboratório que realizamos para  Le
nozze di Fígaro (2014), diversas imagens de personagens da  Commedia dell'arte
foram  utilizadas  como  material  na  construção  das  personagens  da  ópera.
Inicialmente, o exercício era reproduzi-las no próprio corpo. Depois, jogamos com
ações para essas imagens: como ela anda? Como ela olha as coisas ao redor?
Como ela gargalha? Como ela chora? Como esse corpo diria uma frase do texto? E
assim, incorporadas, as imagens tornam-se ativas e ganham vida própria, através do
corpo do cantor-ator. Na ópera de Mozart, sobrou a essência cômica, as máscaras e
um  tipo  de  movimentação  decorrente  desde  trabalho  corporal,  em  alguns
personagens.
 
a) Escolher uma imagem que se acredite representar a personagem. Essa imagem
não precisa ser de alguém que se pareça com ela, embora seja um exercício
válido7.  Pode  ser  uma  figura  totalmente  abstrata,  que  represente  um  estado,
situação, sentimento etc. Qualquer imagem pode sugerir movimento. Depois de
uma observação detalhada, reproduzir fisicamente essa imagem, seja literalmente
ou  em  algum  gesto,  movimentação  que  ela  sugira  (caso  seja  uma  imagem
abstrata). Experimente-a em movimento. 
 Como ela anda?  
 Qual o ritmo deste andar? 
 Se ela fosse dizer algo, o que diria? 
 O que ela faz com o braço? (qualquer parte do corpo pode ser estimulada).
Podemos ainda sugerir movimentos ou ações para a imagem, quando ela estiver
mais clara: “De que forma ela leva as mãos ao rosto?” “Como ela se senta, após
correr?” “Como ela tira um inseto do ombro?”
b) Experimente as seguintes ações: essa imagem caminha, pára, olha (ou ouve, ou
cheira)  para  algum lugar,  alguém ou  algo,  se  dirige  até  lá  e  mantém algum
contato, que pode ser visual ou físico, perto ou não tão perto. Observe e explore
7 Na montagem de Le nozze di Figaro, a cantora-atriz que interpretou Marcelina usou fotos de Hebe
Camargo e Susana Vieira para sua composição. 
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esse  foco,  sem  pressa.  Siga  em  frente:  como  se  quebra  o  contato?  Repita
algumas vezes, mudando os focos. Nessa prática trabalha-se a atenção a um
foco – espaço direto – bem como a expressividade do olhar, que se ocupa em ver
seu objeto  de  atenção.  Essa sequência  de ações – perceber/contatar/finalizar
contato – pode ser realizada independente da mimese, trabalhando a atenção,
foco, sensações etc.
1.3.8. (Partes do corpo em) contato e improvisação
No trabalho em grupo é fundamental que o outro seja também material. O
jogo cênico depende das trocas: o que o outro me dá e o que eu devolvo? Ou ainda,
como eu jogo com o que o outro me dá?
a) Em duplas, um de frente para o outro, um dos membros inicia uma improvisação
no espaço pessoal, que deve envolver todo o corpo e explorar direções e planos
(baixo, médio, alto). O outro reflete exatamente o que se propõe em termos de
movimento, inclusive as expressões faciais. Neste jogo ainda não há o contato
físico  direto  entre  os  participantes,  mas  é  possível  conhecer  o  espaço  e  o
vocabulário de movimento do outro. O jogo do espelho, conforme proposto por
Viola Spolin (2008: 120), traz a atenção para o corpo do outro como um todo,
além da  exploração  do  espaço  ao  redor  –  direções  e  planos  –  e  prepara  o
caminho para a improvisação com contato.
b) Contato e improvisação: jogando com o que o outro oferece. Por meio do contato
entre partes do corpo, duas ou mais pessoas criam juntas uma improvisação e
compartilham/exploram um espaço. A regra é não perder o contato corporal. É
preciso  deixar-se  levar  pelo  jogo  e  utilizar  o  estímulo  do  outro  para  criar  os
próprios  movimentos  no  espaço,  conduzindo  e  sendo  conduzido.  Também  é
preciso confiança e cumplicidade entre os envolvidos para não deixar a criação
dar lugar ao desconforto. O contato e improvisação pode ser uma extensão do
jogo do espelho ou pode acontecer independente dele. O jogo do espelho pode
ser o primeiro passo para a socialização entre os membros do grupo. Em Dido &
Aeneas, a cena final,  Thy hand, Belinda...when I am laid in earth, partiu de um
exercício de improvisação entre a cantora-atriz que representou Dido e quatro
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cantoras-atrizes  que  jogaram  com  ela,  oferecendo  estímulos  para  sua
movimentação durante a ária. 
Além  dos  materiais  articulados  na  preparação,  referências  de  outras
montagens  e  encenações  foram  utilizadas  em  nossa  concepção.  Como  nossa
montagem baseou-se em elementos de dança, nos inspiramos nas coreografias de
Trisha Brown para o Orfeo, de Monteverdi (1998), de Pina Bausch para Orhpée et
Eurydice, de Gluck, a coreografia de Rodrigo Pederneiras para “Mortal Loucura”8, e
nas referências estéticas das encenações de Bob Wilson. 
É  comum  ao  cantor,  para  construir  uma  personagem,  utilizar-se  de
referências já consagradas. Por vezes, essa referência se apresenta de forma direta,
pela  imitação  literal,  ou  como  uma  colagem de  referências  diversas.  A mimese
(imitação), no entanto, é um exercício válido na construção de personagens, desde
que  não  se  configure  apenas  como  uma  reprodução  mecânica  e  impessoal.
Ferracini assim define a mímese corpórea: 
Ela possibilita ao ator a busca de uma organicidade e de
uma vida a partir de ações coletadas externamente, pela imitação de
ações físicas e vocais de pessoas encontradas no cotidiano. Além
das  pessoas,  ela  também  permite  a  imitação  física  de  ações
estanques como fotos e quadros,  que podem ser,  posteriormente,
ligadas  organicamente,  transformando-se  em  matrizes  complexas.
Cabe  ao  ator  a  função  de  “dar  vida”  a  essa  ação  imitada,
encontrando  um  equivalente  orgânico  e  pessoal  para  a  ação
física/vocal. (2003: 202)
Expusemos aqui algumas práticas propostas para a preparação corporal
de  Dido & Aeneas. A preparação focou-se no estudo consciente do movimento e
suas possibilidades expressivas, atentando para as sensações e emoções que ele
gera. Até certo ponto, o trabalho corporal teve o caráter pré-expressivo ao qual nos
referimos no capítulo anterior, uma vez que se pautou, antes dos elementos cênicos
ou trabalho sobre as personagens, na descoberta de possibilidades expressivas do
corpo – o corpo presente. Num segundo momento, algumas das práticas propostas,
amalgamadas às circunstâncias dadas pelo texto, bem como o conhecimento sobre
o  universo  psicológico  das  personagens  tornaram-se  elementos  utilizados  na
concepção das coreografias e cenas.
8 Música de José Miguel Wisnik e Caetano Veloso para o poema homônimo de Gregório de Matos.
Coreografia presente no espetáculo Onqotô, de 2005, do Grupo Corpo, companhia de dança de Belo
Horizonte. 
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A tabela a seguir apresenta nosso cronograma de ensaios, o resumo da
preparação corporal e das cenas:
Data Cenas de ensaio Preparação corporal Descrição da cena
04/03 Coro: cena de 




coro no espaço 
cênico.
1.Tronco: contração (expiração) e 
expansão (inspiração) e torção 
(esterno apontando para diagonais) 
na posição sentado, sempre com o 
movimento partindo do centro 
(abdome). Desenhos de movimento 
com os braços num espaço 
retangular frontal próximo. Tempo 
lento.
2. A mesma prática, na posição em 
pé. Movimento do tronco para 
expandir, contrair e torcer, e dos 
braços, criando desenhos no 
espaço, com os pés bem apoiados 
(base) e joelhos semiflexionados. 
Movimentos associados à 
respiração. Tempo lento.
Disposição do coro ao fundo da 
cena;
Distribuição do coro feminino no 
palco, no allegro da Abertura;
Retorno do coro feminino ao fundo 
da cena durante o coro Banish 
sorrow, banish care (posição inicial).
A disposição do coro ao fundo da 
cena não estabelece forma regular: 
alguns estão em diagonal, alguns 
de frente, outros de costas. São 
formadas duas filas: cantores atrás, 
cantoras à frente.
11/03 Não houve ensaio
18/03 Abertura;
Ária de Belinda, 
Shake the cloud 
from off your brow;
Coro, Banish 
sorrow, banish care;
Ária de Dido, Ah! 
Belinda;







e 2a Mulher, 
Whence could so 
much virtue spring.
1. Tronco: contração, expansão, 
torção. Desenhos de braços no 
espaço próximo. Retomada da 
prática anterior com estímulo 
musical (ária de Dido Ah, Belinda). 
Posição em pé.
2. Frase de movimento para estudo:
dinâmica e esforços (tempo, peso, 
espaço, fluência). Estímulo musical: 
ária de Dido (gravação).
3. Prática individual – Dido. Posição 
inicial a partir da imagem da Pietá, 
de Michelangelo. Movimento do 
tronco e braços, com estímulo físico
(contato e improvisação, com a 
artista-pesquisadora) e musical (ária
de Dido). Verbalização. Subtexto.
Com o palco escuro, a personagem 
Dido se coloca no centro da cena e 
o coro ao fundo, em duas filas.
Ao iniciar a Abertura, no Adagio, a 
luz acende aos poucos, iluminando 
fracamente Dido.
No Allegro, o coro feminino distribui-
se pelo espaço ao redor de Dido, 
numa pequena corrida, e iniciam 
sua movimentação, assim como o 
coro masculino ao fundo da cena, 
que consiste nas partituras criadas 
a partir das práticas propostas 
(movimento contido do tronco e dos 
braços em um espaço retangular). 
O coro nesta cena é cenário, 
formando uma sala de estátuas. O 
movimento do coro é firme e numa 
fluência controlada.
Belinda quebra o tempo lento em 
sua ária, dialogando com Dido, que 
permanece na posição inicial. A 
própria ária sugere outro peso e 
outro tempo, percebido nos gestos 
firmes da cantora-atriz.
O coro vai voltando de costas em 
Banish sorrow, retornando à posição
inicial (neutro).
Belinda senta-se fazendo uma 
diagonal com Dido, durante a ária 
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Ah, Belinda! Ao fim da ária, Dido se 
senta, permanecendo no centro.
No recitativo Grief increases by 
concealing, a 2a mulher junta-se a 
elas, sentando na diagonal oposta. 
Elas formam um triângulo, com Dido
ao centro. No recitativo que segue o
coro When monarchs unite, Dido se 
levanta e caminha pelo palco, 
retornando ao centro para o dueto e
coro Fear no danger to ensue.
25/03 Belinda, Segunda 
Mulher e Coro: Fear
no danger to ensue.
Coreografias.
1. Jogo: trocar de lugar no círculo 
por contato visual com o outro. 
Fluência contida. Caminhar muito 
lentamente, pés apoiados e joelhos 
semiflexionados (base).
2. Apoio dos pés e movimento do 
tronco. Balanço do corpo para frente
e para trás, a partir da alternância 
dos apoios entre metatarsos e 
calcanhares. Balanço lateral do 
tronco a partir da alternância do 
apoio entre pé direito e pé 
esquerdo. O pé impulsiona o tronco 
para o lado oposto, os joelhos 
flexionam naturalmente. Movimento 
lateral do tronco leve e livre 
(fluente).
Belinda e 2a Mulher se levantam e 
ficam frente a frente, com Dido ao 
centro. Nesta cena as personagens 
“abraçam” e “reverenciam” Dido, 
pelos movimentos de “balanço” do 
tronco, e braços que se dirigem a 
ela, sem tocá-la, durante o dueto.
O coro, que esteve neutro ao fundo 
da cena, forma um grande círculo 
ao qual se juntam Belinda e 2a 
Mulher, ao redor de Dido, numa 
dança circular que mistura as ideias 
de abraçar e reverenciar. O coro 
volta à neutralidade e ao fundo da 
cena no final da dança, assim como 
a 2a Mulher.
01/04 Ensaio musical
08/04 Rec. Belinda, Enéas
e Dido, See, see 
your royal guest 
appears;
Coro Cupid only 
throws the dart;
Rec. Eneas if not 
for mine, for 
Empire's sake;
Ária de Belinda 
Pursue thy 
conquest, love;
Coro To the hills 
and the vales 
(apenas marcação 
da cena no espaço 
e deslocamentos).
Coreografia do coro
para Fear no 
danger to ensue.
1. Tronco: retomada da prática 
anterior (balanço do corpo sobre o 
apoio dos pés/partes dos pés). 
Coreografia fear no danger to 
ensue.
2. Frase de movimento para estudo:
dinâmica e esforços (tempo, peso, 
espaço, fluência). Célula 
coreográfica para coro Cupid only 
throws the dart. Estímulo musical: 
coro Cupid only (gravação)
Belinda anuncia a Dido a chegada 
de Enéas, que entra do lado oposto 
do palco, às suas costas. Belinda se
coloca junto ao coro, na 
neutralidade, deixando o casal só, 
num foco de luz no centro do palco. 
Há curta distância entre eles; estão 
às bordas do foco de luz.
De frente, sem quebrar o contato 
visual, caminham pelas bordas do 
foco, desenhando um círculo, 
durante o recitativo When, when 
Royal fair.
No coro Cupid only, lentamente 
juntam as palmas das mãos, sem se
aproximarem e, num lapso de 
tempo, abraçam-se. Depois de 
alguns segundos, sem se soltarem, 
sentam. A partitura corporal 
estudada na preparação (prática nº 
2), consistiu na coreografia do coro.
Durante o curto recitativo de Enéas 
que se segue e a ária de Belinda, 
Pursue thy conquest, love, o casal 
forma imagens, como fotografias, 
que transitam de uma para outra.
Belinda, na mesma energia de sua 
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primeira ária, deposita uma coroa 
de flores na cabeça de Dido e de 
Enéas, celebrando o enlace dos 
dois.
O coro forma dois semicírculos, à 
esquerda e à direita do casal, que 
se cruzam trocando de lugar, fazem 
reverências e saem, ao fim do coro. 
Belinda sai em seguida, 
permanecendo somente o casal no 
foco da luz.
A Triumphing dance, que finaliza o 
ato, mantém a ideia de celebração e
reverência. Foi coreografada e 
dançada por bailarinas convidadas, 
do curso de Dança do IA-UNICAMP.
15/04 Coro To the hills 
and the vales 
(Coreografia).
Trabalho individual: 
Dido e Enéas – final
do ato I.
1. Caminhar em seis tempos, num 
ritmo definido (mínima pontuada, 
mínima e semínima).
2. Frase de movimento para estudo:
dinâmica e esforços (tempo, peso, 
espaço, fluência)
Retomada da célula coregráfica 
para Cupid only throws the dart.
3. Dido e Enéas: trabalho individual 
sobre a forma da cena final do ato I.
Estudos dos apoios e mudanças de 
posição, transições entre as formas.
22/04 Ato I completo 1. Percepção do apoio dos pés e 
movimento do tronco – para frente, 
trás, direita e esquerda. Movimento 
dos braços no espaço (Abertura)
2. Improvisação: articulações e 
partes do corpo no espaço com 
estímulo musical. “Dança pessoal”.
3. Partitura corporal (Cupid only 
throws the dart): dinâmica e esforço 
(peso, tempo, espaço, fluência).
29/04 Ato II
Cena da Feiticeira e
Bruxas.
1. Alongamentos
2. Base: caminhar pelo espaço, 
lentamente, com os joelhos 
semiflexionados. Peso firme. 
Sensação do pesado. Apoio dos 
pés.
3. Estendendo os braços, para a 
frente, lado direito ou esquerdo do 
corpo, pressionar com as palmas 
das mãos algo pesado para baixo e,
com as costas da mão, para cima, 
até a altura dos ombros. Perceber o 
A Feiticeira entra só, por um fio de 
luz que vem da coxia, com o palco 
fracamente iluminado. O andar dela 
acontece no tempo do Preludio, 
pesadamente. O peso firme resulta 
em um tônus rígido. Os corpos das 
bruxas são disformes, resultado da 
oposição das partes do corpo que 
apontam para direções diferentes 
na cinesfera, sempre com a 
sensação de pesado.
Ao seu chamado (Appear, appear!), 
as bruxas entram pelas duas coxias,
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esforço e as tensões que percorrem
os músculos. Sensação de peso. 
Inicialmente  um braço por vez, 
depois combinando ambos os 
braços e as direções, livremente.
4. Mantendo a sensação do peso 
firme das práticas anteriores, levar o
ombro (qualquer um deles) para 
alguma direção, como se estivesse 
sendo puxado por ele. Depois, 
experimentar ser puxado pela 
cabeça (lembre-se que pode ser 
partes da cabeça: nariz, orelhas, 
testa, queixo etc) e, por último, 
permitir ser puxado pelo quadril. 
Explorar esse deslocamento pelo 
espaço, sendo puxado por essas 
partes, uma por vez, sem 
estabelecer uma ordem.
5. Sem perder a fluência livre e a 
sensação do peso firme, 
experimentar ser puxado por uma 
dessas partes, e apontar outra parte
noutra direção. Tornar esse 
deslocamento fluente.
em plano baixo (pelo chão) e 
formam um aglomerado circular 
atrás da Feiticeira, “covil” no qual se
deslocam, interagindo entre si, com 
a Feiticeira e com Primeira e 
Segunda Bruxas.
Todas as bruxas vão saindo de 
costas, pelo fundo do palco, durante
o coro In our deep vaulted cell. Por 
último sai a Feiticeira, na mesma 
réstia de luz que entrou.
A Dança das Fúrias (Echo dance of 
Furies) foi feita pelas bailarinas 
convidadas, trazendo para a 
coreografia elementos corporais das
Bruxas, simbolizando um ritual.
06/05 Ato III






2. Retomada das práticas do ensaio
anterior para o deslocamento por 
partes do corpo, a sensação do 
pesado no corpo e nos pés 
(Bruxas).
3. Célula coreográfica para cena 
dos Marinheiros: estudo dos 
esforços, dinâmica, espaço.
(ver figura 2 e subítem 
“Improvisação a partir de elementos 
dados”, pág ?).
A Feiticeira, Primeira e Segunda 
Bruxas entram no fim da Dança dos 
Marinheiros e se posicionam no 
fundo da cena. Quando eles saem, 
elas se dirigem ao centro do palco, 
formando um triângulo entre elas e 
caminhando no tempo da música, 
com um movimento lateral do 
quadril. Aos poucos, entram as 
demais bruxas, formando um “V”. A 
cena é curta e essa marcação se 
mantém até o final dela. Ao final do 
coro Destruction's our delight, as 
bruxas saem e entram as bailarinas 
para a Dança das bruxas (Witche's 
dance).
13/05 Final do Ato II:
Cena do Espírito e 
Enéas, Stay, prince!
Ato III: Cena dos 
Marinheiros:
Prelúdio
Ária do Primeiro 
Marinheiro e coro, 
Come away, fellow 
sailors.
Dança dos 
1. Percepção do apoio dos pés; 
partes dos pés. Base: pés, pernas, 
quadril. Movimento do tronco: 
direções para o esterno, mantendo 
posição da coluna (expansão).
2. Estudo de célula coreográfica 
para cena dos Marinheiros:  
esforços, dinâmica, espaço.
Deslocamentos pelo espaço cênico,
verbalizações. Inclusão de outras 
partes do corpo e movimentos na 
partitura.
3. Coreografia para a Sailor's 
A cena entre Enéas e Espírito, no 
final do 2o ato, acontece no mesmo 
cenário da cena anterior, o bosque 
onde antes cantou Berlinda. O coro 
novamente atua como cenário; 
neste caso, representam as árvores.
O Espírito surge entre as “árvores” e
não é visto, nem mesmo por Enéas. 
Após este recitativo, um blackout 
sinaliza o final do ato.
A coreografia da cena dos 
Marinheiros para o Prelúdio, Ária e 
Coro surgiu dos elementos 
coreográficos estudados na 
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Marinheiros. Dance: estudo dos apoios, 
mudanças de posição e sensações. 
Verbalização (sons, expressões, 
palavras).
4. Prática em núcleo: Espírito e 
Enéas. Movimentaçao para 
personagem Espírito.
preparação, que tiveram como 
origem a imagem de uma âncora. A 
coreografia para a Dança dos 
Marinheiros (Sailor's dance) 
incorporou a verbalização utilizada 
na preparação como estímulo. Os 
sons foram mantidos na cena.
20/05 Ato II
Ária de Belinda e 




Mulher, Oft she 
visits this loved 
mountain.
Rec. Behold, upon 
my bended spear;
Belinda e coro 
Haste, haste to 
town.
Ato II completo
1. Estudo do movimento do tronco 
sobre a base fixa, mantendo a 
postura ereta e direcionando o 
esterno para frente, diagonais e 
para baixo, sem contração do 
abdome e sem mudança no apoio 
dos pés, em trios. Movimento de 
pouca amplitude. Atenção ao 
espaço do outro. Apoio firme dos 
pés.
O coro, agrupado em trios, 
representa as árvores do bosque 
onde a cena acontece. A 
movimentação do tronco é muito 
sutil e há a projeção de imagens de 
folhas sobre os figurinos brancos. A 
luz verde se mistura ao âmbar 
mantendo o palco claro. Belinda 
circula entre as árvores em sua ária 
Thanks to these lonesome vales, 
enquanto o coro se movimenta 
muito sutilmente (troncos). A cena 
congela quando a 2a Mulher 
aparece à direita do palco, na boca 
de cena, sob um foco de luz, 
enquanto o restante do palco fica 
fracamente iluminado.
Na cena seguinte, Dido e Enéas 
voltam da caça e encontram Belinda
no bosque. Belinda canta Haste, 
haste to town e a cena agita-se. 
Com a tempestade que vem, as 
árvores se movem mais ampla e 
agitadamente, durante este coro. 
Dido e Belinda saem. Enéas 
encontra o Espírito.
27/05 Não houve ensaio
03/06 Ensaio musical
10/06 Ato III
Rec. Belinda, Dido 
e Eneas, Your 
counsel, all is urg'd 
in vain.
Ária de Dido When I
am laid in Earth.
1. Contato e improvisação, em 
grupo (5 pessoas). Estímulo 
musical: Lamento de Dido.
2. Preparação em núcleo: Dido e 
Enéas. Improvisação de diálogo, em
português, para o recitativo Your 
counsel, all is urg'd in vain. 
Movimento do tronco e tempo mais 
rápido. Estados de ânimo.
Dido e Belinda entram em cena 
pouco antes de Enéas. Depois de 
trocarem ambas algumas palavras, 
Belinda anuncia a chegada de 
Enéas e sai. Segue o último diálogo 
entre o casal. Enéas tenta justificar-
se; Dido, enraivecida, o manda 
embora. Após o último away, away!, 
Enéas sai de costas. Os dois 
mantêm o contato visual até Dido 
virar-lhe as costas. A pausa longa 
deve acentuar a tensão criada na 
cena.
17/06
Final do Ato III
Rec. But death, 
alas!
1. Contato e improvisação para 
Lamento e morte de Dido.
Após a partida de Enéas, a luz se 
avermelha, mantendo-se o foco 
central. Dido volta a seu estado 
angustiado, contraindo o abdome 










Coro With drooping 
wings (interno).
projetando o tronco para ele. 
Durante o coro Great minds agains 
themselves conspire, Dido se 
contorce e grita silenciosamente. A 
imagem da cena de Abertura, 
baseada na Pietà, é retomada pela 
cantora-atriz.
Segue o recitativo e ária final, com 
Dido ao centro. Sua movimentação 
é fruto do jogo de contato entre a 
cantora-atriz e outras quatro 
cantoras-atrizes. Belinda corre ao 
redor do círculo formado por elas, 
estendendo os braços, tentando 
tirar Dido de lá. Há um contraste de 
tempo entre o centro da cena, que 
segue lento, e a movimentação de 
Belinda, acelerada e firme, com 
gestos súbitos e respiração 
ofegante. No final da ária, sobram 
apenas Dido e Belinda no foco de 
luz. Um blackout finaliza a ópera.
24/06 Atos I, II e III
Estudo.
1. Percepção do apoio dos pés 
(base). Movimento do tronco.
2. Retomada individual das energias
e corpo das personagens: atenção 
ao peso, espaço, tônus, dimensão 
dos gestos, sensações.
3. Reprodução e repetição de 
pequeno trecho de cena, trazendo o
corpo, energias e sensações da 
personagem. Verbalização 
(primeiramente falando, depois 
cantando)
01/07 Atos I, II e III
Estudo.
1. Percepção do apoio dos pés 
(base). Movimento do tronco.
2. Retomada individual das energias
e corpo das personagens: atenção 
ao peso, espaço, tônus, dimensão 
dos gestos, sensações.
3. Reprodução e repetição de 
pequeno trecho de cena, trazendo o
corpo, energias e sensações da 
personagem. Verbalização 






Ensaio de cenas 
específicas e da 
ópera completa.
1. Percepção do apoio dos pés 
(base). Movimento do tronco.
2. Retomada individual das energias
e corpo das personagens: atenção 
ao peso, espaço, tônus, dimensão 
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dos gestos, sensações.
3. Reprodução e repetição de 
pequeno trecho de cena, trazendo o
corpo, energias e sensações da 
personagem. Verbalização 
(primeiramente falando, depois 
cantando)
26/08 Ensaio geral 1. Percepção do apoio dos pés 
(base). Movimento do tronco.
2. Reprodução e repetição de 
pequeno trecho de cena, trazendo o
corpo, energias e sensações da 
personagem. Verbalização 
(primeiramente falando, depois 
cantando)
3. Reprodução e repetição de 
pequeno trecho de cena, trazendo o





1. Caminhar pelo espaço do palco, 
percebendo os detalhes, espaço, 
distâncias.
2. Percepção do apoio dos pés 
(base). Movimento do tronco 
(contração, expansão, torção).
3. Retomada individual das energias
e corpo das personagens: atenção 
ao peso, espaço, tônus, dimensão 
dos gestos, sensações.
3. Reprodução e repetição de 
pequeno trecho de cena, trazendo o
corpo, energias e sensações da 
personagem. Verbalização 
(primeiramente falando, depois 
cantando), no espaço cênico.
04/09 2a récita 1. Caminhar pelo espaço do palco, 
percebendo os detalhes, espaço, 
distâncias.
2. Percepção do apoio dos pés 
(base). Movimento do tronco.
3. Retomada individual das energias
e corpo das personagens: atenção 
ao peso, espaço, tônus, dimensão 
dos gestos etc.
3. Reprodução e repetição de 
pequeno trecho de cena, trazendo o
corpo, energias e sensações da 
personagem. Verbalização 
(primeiramente falando, depois 
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cantando), no espaço cênico.
Tabela 2: Cronograma de ensaios, preparação corporal e resumo das cenas.
1.4.  A ópera em imagens
A imagem da Pietà, de Michelangelo, foi utilizada como material mimético
para  a  construção  da  forma  da  personagem Dido  na  cena  silenciosa  antes  da
abertura e no final da ópera, antes do lamento. A cantora-atriz, no palco escuro, com
o coro  posicionado ao fundo da cena,  utilizou  a  respiração em ritmo acelerado,
subtexto e palavras como “sofrimento”, “angústia”, “desespero”, lançadas por ela no
momento da cena, para gerar estados de ânimo e sensações.
A coreografia  do  coro  para  essa  cena  foi  resultado  da  proposição  de
criação de desenhos de movimento com os braços em um espaço frontal próximo,
durante a preparação. Cada cantor-ator estruturou sua partitura corporal após as
experimentações ao longo dos ensaios. O direcionamento do tronco para frentes
diferentes, sobre o apoio firme dos pés (base), cria outras relações com o espaço
cênico que não se reduzem a estar de frente para o público: a frente passa a ser
onde o esterno aponta – frente, diagonais, trás – aquilo que Laban chamou “espaço
no corpo”. 
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Figuras 2 e 3: Cena de Abertura.
Em  Shake the cloud from off  your brow,  a cantora-atriz explorou, para
compôr  a  movimentação  de  Belinda,  desenhos  de  movimentos  com  braços
estendidos, gestos firmes e precisos distantes do corpo em diferentes direções –
para cima, para frente,  para os lados – sempre um braço por vez.  O tempo de
Belinda é diferente do tempo de Dido; mais rápido, vivo e enérgico. 
Figura 4: Belinda. Movimentos súbitos e firmes dos braços, gesto amplo, postura ereta 
(sem contração do abdome). 
Na ária de Dido,  Ah! Belinda, I  am prest with torment,  a imagem da
Pietà “se move” a partir das ações do tronco da cantora-atriz para contrair, torcer e
expandir, e dos braços, mantendo o apoio dos pés.  
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Figura 5: Ária de Dido: Ah, Belinda! I am prest with torment. 
As ações corporais  de Belinda,  Segunda Mulher  e Coro para  Fear no
danger to ensue simbolizam a amizade e afeição das personagens pela rainha. Os
movimentos de tronco e braços representariam abraços e carinho. 
.
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Figuras 6, 7 e 8: Duo e coro Fear no danger to ensue. 
O elemento que guia o encontro do casal em cena, no final do ato I, é o
contato. Primeiro o contato visual, depois o físico. A dinâmica desta cena é composta
por  ritmos diferentes entre os núcleos/personagens:  o  casal,  no centro da cena,
segue tempo lento. No coro, cada cantor-ator construiu sua partitura corporal a partir
da frase de movimento estudada para a cena. 
60
Figuras 9, 10 e 11: Encontro de Dido e Eneas.
Belinda, o alter ego bom de Dido, é quem celebra, no final do ato I, a
união do casal. Duas coroas de flores, objetos que integram a movimentação da
cantora-atriz durante a ária Pursue thy conquest, love, simbolizam este enlace. 
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Figuras 12, 13 e 14: Final do ato I – Enlace de Dido e Eneas. 
As Bruxas, lideradas pela Feiticeira, têm duas cenas: a cena 1 do ato II e
a cena 2 do ato III. As duas cenas apresentam os mesmos elementos trabalhados
para a construção corporal  das personagens – o peso firme no caminhar  e nos
gestos  (sensação  do  pesado),  o  deslocamento  e  oposição  de  partes  do  corpo
(ombros,  cabeça  e  partes  da  cabeça,  quadril).  As  imagens  a  seguir  ilustram  o
resultado dessa construção para o corpo disforme.
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Figuras 15, 16 e 17: Cena 1 do ato II. Entrada da Feiticeira e conspiração das bruxas na caverna.
Figuras 18 e 19: Cena 2 do ato III. 
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As imagens a seguir ilustram a cena 2 do ato II, ária de Belinda e coro
Thanks  to  these  lonesome  vales e  ária  da  2a Mulher  Oft  she  visits  this  loved
mountain, na qual o coro representou as árvores do bosque. Os cantores-atores do
coro  se  movimentam  muito  lentamente,  como  se  seus  próprios  troncos  fossem
galhos. A luz é esverdeada e há projeção de folhas nos figurinos e no ciclorama ao
fundo.  
Figura 20: Cena 2, ato II. Belinda e coro
A Segunda Mulher aparece no canto direito do palco, na boca da cena,
sob um foco de luz clara. A luz, da forma que foi  posicionada, deixa o rosto da
cantora-atriz sombreado e a parte superior do tronco e mãos iluminadas. Durante a
ária, o restante do palco escurece, árvores e Belinda ficam imóveis. É uma cena
atemporal, como se esta personagem revelasse sua natureza não real. 
Figura 21: 2a Mulher durante a ária Oft she visits this loved mountain.
Aeneas  encontra  o  Espírito  no  final  do  ato  2.  A personagem,  que  na
verdade é o Elfo enviado pela Feiticeira, não é real ou humana. Por isso, não é visto
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por Aeneas, que apenas ouve sua voz. A movimentação da cantora-atriz foi pensada
para acontecer  atrás de um ciclorama,  apenas sua sombra seria  vista.  Por  esta
razão,  o estudo de sua movimentação baseou-se na amplitude dos gestos e da
forma, em uma cinesfera grande. Na incerteza de termos o ciclorama, mantivemos a
ideia original e a mesma amplitude da forma e gestos, nos ensaios. Na récita, não
houve a possibilidade de usarmos um ciclorama, assim, o que criamos nos ensaios
apenas foi reposicionado no palco. 
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Figuras 22, 23, 24 e 25: Espírito encontra Eneas. Final do 2o ato.
O início do terceiro ato apresenta os marinheiros, o séquito de Enéas,
levantando âncoras para partir. Empenhamo-nos em trazer para essa cena um tônus
firme e enérgico, nos passos e nos gestos amplos. A partitura inicial consistia em
três movimentos para pernas e um para o braço, combinados de forma livre pelos
cantores-atores.  Depois  de  um  tempo  de  estudo,  ela  foi  sendo  ampliada;  foi
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mudando a dinâmica, adicionando-se outros movimentos com os braços, além de
sons, que foram mantidos nas récitas, para a Dança dos Marinheiros. A coreografia,
assim como em outras partes desta encenação, foi resultado da maneira como cada
cantor-ator executou sua partitura corporal. 
Figuras 26 e 27: Coreografia para cena dos Marinheiros
 
As palavras de Dido, no último recitativo entre ela e Enéas, são duras e
ela se mostra determinada em mandá-lo embora. Não está claro, no texto, o porquê
de sua raiva; se foi  o fato de Enéas não contestar a vontade do deus e não ter
considerado ficar,  ou se foi  apenas o fato dele ter  considerado abandoná-la.  Os
ânimos de Dido estão inflamados  nesta  cena,  enquanto  Enéas tenta  pacificar  a
situação. 
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O tônus dos dois é diferente: ela, projeta o tronco em direção a ele e se
mantém firme, com pequenos movimentos súbitos. Ele mantém o abdome contraído.
Depois  da  saída  de  Enéas,  a  cantora-atriz  retoma  a  forma  do  início  da  ópera,
baseada na imagem da  Pietà, na pequena cena que acontece antes do Lamento
final,  durante  o  coro  Great  minds  against  themselves  conspire.  Ela  abandona  a
postura imponente e novamente o abdome contrai.  
Figura 28: última cena entre Dido e Eneas. 
Figura 29: referência à imagem da Pietà, presente também na cena de Abertura.
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A cena do lamento foi resultado de um jogo de Contato e Improvisação
entre  a  cantora-atriz  que  interpretou  Dido  e  outras  quatro  cantoras-atrizes.  Os
movimentos  corporais  e  o  contato  de  partes  do  corpo  entre  as  cantoras-atrizes
ofereceram estímulos para suas movimentações. O desafio deste jogo, tanto nos
ensaios quanto nas récitas, foi manter o tempo lento; o impulso que o outro oferece
parece acelerar a movimentação. Foi preciso manter a atenção na fluência contida. 
Simbolicamente,  as  personagens  do  círculo,  que  guiavam  Dido,
representam seus pensamentos sombrios  e  autodestrutivos.  Belinda,  do  lado de
fora, esforça-se para resgatá-la. Sua movimentação é rápida, os gestos são súbitos
e firmes, a respiração é curta e acelerada.
A ópera termina com Dido, no centro do palco, morta. Uma luz vermelha
tinge o palco. Belinda fica a seu lado, no chão, durante o coro final  With drooping
wings, até o blackout final. 
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Figuras 30, 31, 32 e 33: Cena final - Lamento de Dido.
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2. ÓPERA: ENTRE O CANTO E A CENA
2.1. É música ou teatro?
Mário de Andrade (1893-1945) define a ópera como um drama cantado
com acompanhamento feito por instrumentos, que combina música, poesia, teatro e
arte visual. O termo italiano é introduzido no vocabulário musical com o sentido de
“peça de música”, vindo depois a significar “cena musicada” (1989: 370). 
A história da música ocidental aponta o surgimento da ópera em fins do
século XVI, tempo em que a intelectualidade italiana ansiava por trazer para a arte
daquele tempo todo o brilhantismo do classicismo grego.  Na casa do Conde de
Bardi (1534-1612), em Florença, um grupo de intelectuais se reunia para discutir os
rumos  estéticos  em que  ia  a  música  naquela  época.  Seu  objetivo  principal  era
reviver o drama grego – as tragédias – na música. Além do próprio Conde, faziam
parte  desta  Camerata  Fiorentina  Jacopo  Peri  (1561-1633),  Giulio  Caccini  (1551-
1618), Otavio Rinuccini (1562-1621) e Vincenzo Galilei (1520-1591), pai de Galileu
Galilei (1564-1642) e autor de Dialogo della musica antica e moderna (1581). Neste
livro,  Galilei  exemplifica  o  fascínio  que  a  Antiguidade  Clássica  provocava  nos
eruditos da época. Além de duras críticas à polifonia, apresenta alguns conceitos e
interpretações sobre o classicismo grego e defende a supremacia absoluta do texto,
seus afetos e emoções. 
Apoiados no pensamento de Aristóteles e Platão9 sobre o teatro grego
clássico,  a  Camerata  acaba  por  ditar  os  primeiros  passos  de  um  novo  gênero
musical,  calcado  basicamente  na  submissão  da  música  ao  texto,  segundo
compreendiam as tragédias clássicas. Segundo o pensamento aristotélico, a cena e
a interpretação vem em seguida. É nessa perspectiva que se apoia Galilei na defesa
daquela supremacia do texto sobre a música.
Galilei baseia-se nos textos de Aristóteles – principalmente a Poética – e
Platão –  A República – para fundamentar sua hipótese de que o drama grego era
cantado do início ao fim; não somente os coros, mas também a fala dos atores. Na
Poética,  Aristóteles indica seis elementos presentes nas tragédias gregas: fábula,
9 A Poética de Aristóteles compila suas anotações sobre poesia e arte. A Teoria dos Afetos, conceito
teórico que vigorou entre os séculos XVI e XVIII, baseou-se no pensamento de Platão, principalmente
em  A República,  sobre as emoções a que estruturas musicais,  como os modos,  representariam.
Platão também defendia que a música serve às palavras e seus afetos.
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personagem,  dicção,  reflexão,  espetáculo  e  canto.  Disso,  conclui  Galilei:  Agora
sabeis que a tragédia e a comédia realmente, como tendes ouvido, eram cantadas
pelos gregos. Isto vos diz, além de outras testemunhas fidedignas, Aristóteles, no
parágrafo sobre harmonia, no Problema 48. (PÖHLMANN, 1969, p.166 apud ROSA,
2008). 
Historicamente, a música e a dança são inerentes ao surgimento do teatro
grego.  Este  teve sua origem nos festivais  a  Dioniso,  nos quais o culto  ao  deus
incluía os cantos ritmados e poéticos,  os  Ditirambos  (composições com estrofes
irregulares, em honra ao deus), cantados por um coro em uníssono, alternados com
dança e declamações. A figura do solista – aquele que dialoga com o coro – surge
quando Tépsis de Icária (c. Séc VI a. C.) se posiciona à frente do coro. Tépsis teria
sido o primeiro ator da história do teatro ocidental. Esses rituais se desenvolveram e
culminaram  na  tragédia  e  na  comédia  (BERTHOLD,  2010).  A palavra  era  mais
importante  que  o  cenário  e  o  figurino,  este,  basicamente  caracterizado  pelas
máscaras. 
Galilei,  que era  um helenista,  concluindo que o  texto  – a palavra  – é
soberana, defende que seria preciso resgatar as monodias gregas, pois a polifonia
submetia o texto à música e não o contrário.  No stilo rappresentativo10 inaugurado
pela Camerata, a “musicalidade” do texto declamado nas tragédias gregas traduziu-
se no recitativo; um tipo de declamação cantada – silábica, sem métrica definida
(respeitando  os  acentos  e  ênfases  do  texto),  de  pequena  tessitura  melódica,
acompanhada por poucos ou apenas um instrumento – e nas árias; métrica definida,
melodia  com acompanhamento  instrumental  (pequeno  grupo de  instrumentos  ou
apenas um), tessitura maior, melismas etc. 
Na expectativa  de reviver,  em fins  da  renascença,  o  drama antigo  no
espírito da música, a Camerata Fiorentina acaba por “inventar” um novo gênero: o
dramma per musica – a gênese da ópera – em sua essência a fusão de música e
representação, inspirados no que, segundo suas próprias interpretações, teria sido o
drama grego, mas que tinha, apesar das “louváveis intenções, pouco em comum
com o drama da Antiguidade” (BERTHOLD, 2010). 
Em termos práticos, o  dramma per musica surgiu como uma síntese de
práticas cênico-musicais existentes: o drama litúrgico (teatro medieval), a pastourelle
(teatro profano), o ballet, a favola pastorale, a comédia madrigalesca, os intermezzi.
10 Escrita musical do século XVII cujo elemento chave era o texto (recitativo).
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Seus primeiros palcos foram os salões dos palácios, em ocasiões de casamentos,
aniversários e festividades, servindo ao Absolutismo, que lhe patrocinava. 
Os  temas  das  primeiras  óperas  foram,  logicamente,  os  mitos  greco-
romanos.  Dafne e  Orfeo  e  Euridice foram inspiração  de  muitos  compositores  e
libretistas. Jacopo Peri e Giulio Caccini fizeram as primeiras experiências musicais
no sentido de criar uma declamação cantada. O primeiro  dramma per musica da
história teria sido a  Dafne de Peri,  com libreto de Otavio Rinuccini,  estreada em
1597. Em 1600 Peri compõe uma  Euridice,  em parceria com Caccini,  que incluiu
algumas árias.  Caccini  compõe em 1600  Il  rapimento  di  Cefalo e  também uma
Euridice, em 1602. O mito de Orfeu e Eurídice também inspirou Claudio Monteverdi
(1567-1643) a compôr o que é considerado por muitos autores como a primeira
ópera.  Segundo Margot Berthold,  os compositores estavam conscientes do quão
questionável  era sua interpretação musical  do  teatro  clássico.  Por  isso,  Dafne e
Orfeu foram tão representados; não podiam ser contestados, já que não se sabia
muito  sobre  as  personagens  e  nem  havia  textos  de  referência  deixados  por
dramaturgos gregos ou romanos. (BERTHOLD, 2010: 325) 
Quando se percebeu o potencial comercial da ópera ela deixa de ser um
divertimento de corte e ganha os palcos dos teatros, que começam a se proliferar.
Em Veneza, que virá se configurar como o centro principal da ópera à época, foi
construído o primeiro teatro de ópera, em 1637, o Teatro di San Cassiano. De acordo
com Berthold,  o termo “ópera” teria  sido usado pela primeira vez por  Francesco
Cavalli (1602-1676), compositor e discípulo de Monteverdi. Entretanto, segundo os
autores Carolyn Abbate e Roger Parker (2012), o termo só ganha consistência no
séc. XIX.  Antes,  segundo pesquisas sobre o gênero em Veneza no século XVII,
alguns termos eram usados para designá-lo, sendo “ópera” pouco presente. Entre
eles,  attione  in  musica,  festa  teatrale,  dramma  musicale,  favola-regia,  tragedia
musicale.  O  que  se  nota,  porém,  é  que,  independente  da  denominação  deste
gênero, ela está indissociavelmente ligada à cena, ao teatro. 
O  novo  gênero  representará  nos  palcos  toda  a  suntuosidade  que
agradava  reis,  príncipes,  imperadores  e  nobreza.  Por  outro  lado,  os  ingressos
baratos levavam multidões aos teatros.
Lançava-se a ópera em sua marcha triunfal, com toda a
luxuosa extravagância  cênica da arte da transformação cênica do
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palco  no  início  do  barroco.  Seus  cenógrafos  e  encenadores
mostraram-se  incansáveis  na  invenção  de  mecanismos  sempre
novos,  de  puxar,  voar  e  deslizar  para  movimentar  a  multidão  de
figuras  alegóricas  que  sufocavam  o  verdadeiro  tema  da  ópera
(BERTHOLD, 2010: 325)
A  palavra  novamente  sucumbi,  dessa  vez  não  à  polifonia,  mas  à
ostentação visual em que se desenvolve a ópera. A atenção do público é desviada
ora para a extravagância de cenários e figurinos, ora para os virtuoses do canto, os
castratti,  cuja   demonstração  de  virtuosismo  vocal  ofuscava  qualquer  conteúdo
dramático que as palavras quisessem expressar. De acordo com Donald Grout e
Claude Paliska,
A  ópera  veneziana  deste  período  era  cênica  e
musicalmente  esplêndida.  É  certo  que  as  intrigas  eram  um
amontoado de personagens e situações inverossímeis, uma mistura
irracional  de  cenas  sérias  e  cômicas,  servindo  meramente  de
pretexto para as melodias  agradáveis,  o  belo canto solístico  e os
efeitos  cênicos  surpreendentes,  como  nuvens  transportando  um
grande número de pessoas, jardins encantados e metamorfoses. (…)
O  coro  praticamente  desaparecera,  a  orquestra  pouco  tinha  que
fazer, além de acompanhar as vozes, e os recitativos apresentavam
um escasso interesse intelectual; a ária reinava em absoluto, a sua
vitória assinalou, num certo sentido, a vitória do gosto popular sobre
o requinte aristocrático do recitativo florentino das primeiras óperas,
que tão estreitamente dependia dos ritmos e da atmosfera dos textos
(2001: 359).
A primeira reforma da ópera foi  feita por Christoph Gluck (1714-1787),
compositor  alemão,  que  protagonizou  a  tentativa  de  retomar  o  ideal  dramático
proposto pela Camerata. Em Orphée et Euridice elimina o da capo11 das árias, que
haviam se tornado peças de exibição da capacidade de improvisação dos castratti, e
os recitativos secos deram lugar ao acompanhado. No entanto, os temas ainda se
baseavam na mitologia greco-romana. 
O  modelo  italiano  não  impediu  que  a  ópera  tomasse  características
próprias nos outros países da Europa em que chegava. Na França, Jean-Baptiste
Lully (1632-1687),  italiano de nascimento mas radicado em Paris  desde criança,
estabeleceu as diretrizes da ópera francesa, calcada em duas tradições nacionais: o
ballet de cour e a tragédia clássica francesa, cujos principais representantes foram
Pierre Corneille (1606-1684) e Jean Racine (1639-1699). Os recitativos secos não
eram bem vistos. Lully adaptou-os ao gosto e ao idioma francês, oscilando grupos
11 Na ária da capo, forma A-B-A, o segundo A – o  ritornello ou o  da capo – era onde os cantores
mostravam suas habilidades vocais em ornamentações e improvisações.
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de notas entre compasso binário e ternário, alternando com trechos mais melódicos,
métricos. A dança era um elemento fundamental na ópera francesa, em parte por
serem  os  ballets um  divertimento  muito  apreciado  pela  corte,  onde  dançava  o
próprio Luís XIV. Lully escreveu ainda música para peças de Molière12 (1622-1673):
Monsieur  de Pourceaugnac,  Le mariage forcé,  La princesse d'Élide,  Les amants
magnifiques, L'amour médicin e Le Bourgeois Gentilhomme. Juntos, desenvolveram
uma nova forma de arte na qual dança e palavra estavam intimamente ligadas: a
comédie-ballet. 
Na Alemanha predominava a ópera italiana, salvo por esforços de alguns
compositores que se empenharam em dar  à  ópera alemã aspectos  nacionais.  A
música da ópera alemã sofreu, além da influência italiana, dos ritmos das danças
francesas. Os libretos eram, em boa parte, traduções do italiano para o alemão. As
principais  referências  nacionais  eram  o  drama  escolar  –  pequenas  peças
representadas por estudantes, de cunho religioso e didático – e a canção. As árias
eram  uma  mescla  do  estilo  francês  e  italiano,  mas  também  eram  comuns  as
canções estróficas de caráter nacional. Já os recitativos eram ao estilo italiano. O
Singspiel era  uma peça com música,  que incluía  diálogos falados em lugar  dos
recitativos.  Era  o  termo que designava a  ópera  alemã por  volta  dos anos 1700
(GROUT & PALISCA, 2001: 370). 
Henry Purcell, ao lado de G. F. Handel (1685-1759), foi o compositor mais
significativo da ópera inglesa, no século XVII, tendo iniciado a vida própria do gênero
naquele país. Porém, a popularidade das ópera italianas, francesas e alemãs era
grande suficiente para abafar as tentativas nacionais. As semióperas inglesas eram,
na verdade, peças de teatro com muitos trechos musicados, contando com solos,
coros, conjuntos vocais e música instrumental. Como o teatro era proibido, o fato da
peça ser musicada permitia-lhe ser chamada de concerto, o que lhe autorizava a
apresentação. A ópera incorporava um divertimento da corte inglesa semelhante ao
ballet francês:  as  masques,  que incluíam danças,  peças instrumentais,  canções,
coros e recitativos. As influências da ópera inglesa eram francesas, principalmente, e
italianas, além de elementos nacionais, como as masques e as canções. Boa parte
da  produção  musical  dramática  de  H.  Purcell  foi  para  peças  teatrais,  embora
12 Dramaturgo, ator e encenador francês, famoso por suas comédias e farsas ao estilo commedia
dell'arte. Criticava a hipocrisia das relações humanas e das classes dominantes, principalmente o
clero,  o  que  lhe  valeu  muitos  desafetos.  Dentre  as  principais  obras  estão  L'avare (O avarento),
Tartuffe (Tartufo), Le misanthrope (O misantropo) e Le malade imaginaire (O doente imaginário), com
música de Marc-Antoine Charpentier. 
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algumas obras como Fairy Queen, adaptação de Sonho de uma noite de verão, de
W. Shakespeare (1564-1616), e  King Arthur tenham parte cantada significativa. A
única inteiramente cantada foi Dido & Aeneas. 
A Revolução Francesa, cujo marco inicial  foi  a tomada da Bastilha em
1789, já vinha dando seus sinais, inclusive na arte. Le nozze di Figaro, estreada em
1784,  é  a  segunda  peça  da  trilogia  de Pierre-Augustin  Caron  de  Beaumarchais
(1732-1799), que somente foi liberada pela censura seis anos depois de escrita, por
seu caráter “revolucionário”. Lorenzo da Ponte (1749-1838) adaptou a peça em um
libreto que W. A. Mozart transformou na ópera, em 1785-86, e que também precisou
passar pelo crivo do Império austríaco para poder ser apresentada, apesar do libreto
ludibriar ou excluir as partes potencialmente revolucionárias. 
Após a Revolução, Paris se tornou o palco principal  da Europa.  Lá, a
Grand Opera se desenvolveu respondendo ao gosto artístico deste outro público: 
Com a ascensão de uma classe média numerosa e cada
vez mais influente a partir  de 1820 surgiu um novo tipo de ópera,
destinado  a  cativar  o  público  relativamente  inculto  que  enchia  os
teatros de ópera em busca de emoções e divertimento. […] A Grande
Ópera, segundo a tendência dominante em França desde o tempo de
Lully,  dava  tanta  importância  ao  espetáculo  como  à  música;  os
libretos  eram  concebidos  por  forma  a  explorar  todas  as
oportunidades  possíveis  de  introduzir  bailados,  coros  e  cenas  de
multidão (GROUT & PALISCA , 2001: 628).
 
O  Romantismo  é  o  retrato  dessas  transformações  histórico-sociais.
Valorizava a emoção, a liberdade criativa, o individualismo, o sonho, a fantasia, os
nacionalismos, o amor platônico, a idealização do mundo e da mulher.  Música e
poesia se aproximam neste período. Poetas e dramaturgos como J. Goethe (1749-
1832),  F.  Schiller  (1759-1805),  V.  Hugo  (1802-1885),  e  mesmo  Shakespeare
inspiraram muitos libretos, música sinfônica e de câmara. Este novo público buscava
identificar-se com o espetáculo; queriam ver os dramas humanos representados em
cena tal qual a vida real. 
O fim do século XIX viu surgir um movimento literário como consequência
dessas transformações histórico-sociais.  O Verismo surge na Itália defendendo a
representação do real na arte e literatura. Na música, essa corrente consolidou-se
nas óperas veristas de Georges Bizet (1838-1875), (Carmen, 1875), Pietro Mascagni
(1863-1945), (Cavaleria Rusticana, 1890), Giuseppe Verdi (1813-1901) e Giacomo
Puccini  (1858-1924).  O  texto  dramático  dava  as  circunstâncias  nas  quais  o
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espetáculo  se  apoiaria,  para  expressar  as  emoções  humanas,  de  modo  que  o
público se identificasse com a trama, e que o artista também se identificasse com a
trama e com a personagem. O artista romântico é aquele que desnuda no palco a
própria subjetividade.  
Richard  Wagner  (1813-1883)  empreendeu  outra  reforma  na  ópera,  no
século  XIX,  que  defendia  a  unidade  entre  drama  e  música.  O  “drama  musical”
wagneriano  concebe  a  ópera  como  uma  estrutura  em  que  cenário,  libreto,
encenação e música são partes de uma “obra de arte total” - Gesamtkundtwerk. As
árias dão lugar às linhas vocais semideclamadas, que permitiam fluir o texto num
arioso que se  mistura  a recitativos pontuados pela  orquestra.  As melodias  eram
contínuas, não seguindo a divisão oficial de recitativo e ária. A obra que consolidou
as experiências de Wagner para o seu drama musical foi Tristão e Isolda. 
 Apesar  de tão  intimamente  ligados,  teatro  e ópera seguem caminhos
próprios até o século XX, momento em que a ópera se tornou campo promissor de
experimentação para o teatro. 
Mesmo  que  pertençam  a  gêneros  diferentes  e  se
oponham quanto à prática cênica, ao modo de financiamento e de
funcionamento e a seu público, a ópera e o teatro estão hoje mais
ligados do que nunca, descobriram-se e fascinaram-se mutuamente.
A ópera  exerce  grande  influência  na  encenação  contemporânea,
apesar de sua evolução diferente. (PAVIS, 2008: 268)
O que se tem observado nos últimos anos, especialmente na Europa, é
uma  aproximação  maior  entre  ópera  e  teatro.  Nomes  do  teatro  e  dança
contemporâneos  como  Bob  Wilson  (1941-),  Peter  Brook  (1925-),  Jorge  Lavelli
(1932-),  Pina  Bausch  (1940-2009),  Trisha  Brown  (1936-),  Sasha  Waltz  (1963-)
colaboram para trazer novas experiências cênicas para cantores-atores e público;
experiências essas que vêm de encontro à tendência que o próprio teatro assume
no século XX, opondo-se ao teatro tradicional, comercial e burguês. 
No início do século,  em 1901, o encenador Gordon Craig (1872-1966)
apresentou sua concepção não-realista para  Dido & Aeneas, sua primeira grande
produção  como  diretor.  Ao  longo  do  século  alguns  exemplos  demonstram essa
aliança efetiva entre teatro e ópera.  La tragédie de Carmen13 (1983),  é a versão
cinematográfica da ópera de Bizet, na concepção do encenador inglês Peter Brook.
Bob  Wilson  encenou  não  somente  óperas  como  Macbeth,  de  Verdi,  que  teve
13 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=eWteBmrEpMs 
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apresentações no palco  do Teatro Municipal  de São Paulo  em 2012,  Pelléas et
Mélisande, de Debussy (1862-1918), em Paris, no ano de 2012, Madama Butterfly,
de Puccini, em Paris, no ano de 2014 e  Orpheo, de Monteverdi, em Milão, 2009,
entre várias outras óperas, como fez versão encenada, seguindo sua característica
estética,  de  obras  originalmente  não  encenadas,  como a  Johannes  Passion,  de
Bach (1685-1750),  em 2007.  Patrice Chéreau (1944-2013) encenou,  entre outros
títulos, Lulu, de A. Berg (1885-1935), em 1979 e em 1980, Der Ring des Nibelungen,
de R. Wagner, ambas sob regência e direção musical de Pierre Boulez. Jorge Lavelli
assinou a concepção de várias óperas desde os anos 70, entre elas, Rienzi (2013),
Madame  Butterfly  (1978),  Faust  (2003),  Simon  Bocanegra (2009).  Pina  Bausch
apresentou sua coreografia para Orhpée et Euridice, de Gluck, em que os cantores
dividiram o palco com os bailarinos, mas não dançaram. Trisha Brown apresentou,
em 1988,  sua  versão  coreográfica  de  Orpheo (Monteverdi),  em que  cantores  e
bailarinos dividiram o palco e a dança.  
É pelo jogo físico dos atores que não são mais apenas
cantores, mas atletas afetivos, que o teatro veio renovar a encenação
de ópera outrora estática, sem imaginação e exclusivamente escrava
da música.  Chéreau com o  Ring de Wagner,  Brook com  Carmen,
Lavelli  com  Madame Butterfly levaram os cantores  a  seus limites
físicos  e  livraram  a   encenação  de  suas  convenções  obsoletas.
Entretanto, aí eles só fizeram respeitar 'uma das particularidades da
ópera  dentro  do  repertório  musical:  o  emissor  vocal  é  exibido  no
palco enquanto ator' (PAVIS, 2008: 268). 
Vimos nessa brevíssima contextualização da ópera ao longo dos anos
que, em sua origem, ela foi inspirada no teatro grego da antiguidade. Entre a ideia
de se conceber uma “versão musicada” das tragédias e como, de fato, a ópera se
desenvolveu existem várias questões. Primeiro: qual teatro se diz que é a ópera?
Compreende-se por teatro de ópera aquele que contém a ação psicofísica como
parte estrutural, ou essa teatralidade deve-se exclusivamente à palavra (cantada),
cenário,  figurinos,  aspectos  visuais  e  pela  existência  de  uma  dramaturgia  com
personagens e trama definidas? 
Se de um lado observamos que a ópera interessa ao teatro que busca
renovar-se, servindo-lhe como campo de pesquisa e experimentação, de outro ela
parece seguir caminho próprio, ainda presa à declamação cantada ou aos aspectos
visuais do espetáculo, ou ainda ao virtuosismo vocal, até as últimas décadas do séc.
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XX. Ainda hoje não nos parece distante o fato das montagens darem mais atenção
aos aspectos visuais como cenários e figurinos, do que aos aspectos cênicos. 
Renovar  a  encenação  operística  “outrora  estática,  sem  imaginação  e
exclusivamente escrava da música”, como propõem os encenadores supracitados,
ou fazer emergir a dramaticidade da palavra, segundo o pensamento aristotélico que
guiou  os  florentinos,  depende  também  de  cantores  que  estejam  preparados  e
dispostos para atuar. Ainda que o encenador seja o estimulador dos processos do
ator e aja no sentido de fazer emergir nele o que convém à sua concepção da obra,
parece-nos claro que o cantor-ator passa por um processo anterior; uma preparação
pessoal, predispondo-se mental e corporalmente para dar vida a uma personagem e
responder  aos  estímulos  do  encenador  para  criar.  Pressupõe-se  que,  antes  do
palco, o cantor passe por um trabalho de (auto) pesquisa no qual descubra suas
potencialidades corporais e cênicas, período em que ele trabalhe a si. 
Essa questão nos leva ao nosso próximo subcapítulo: como pode se dar
essa preparação?
2.2. Sobre a preparação do cantor-ator: em busca da “Vida”
O estudo regular  do  cantor  lírico  acontece em duas  vias  principais:  o
estudo  da  técnica  e  aspectos  anatomo-fisiológicos  –  articulações,  respiração,
ressonâncias,  formantes  etc.  –  e  o  interpretativo  –  apropriação  do  texto,  suas
significações,  emoções  e  sentimentos.  Há  ainda  uma  terceira  via,  que
corresponderia à junção de aspectos técnicos e interpretativos transpostos à cena,
para a ópera ou para a música de câmara, e que passa pelo estudo da “expressão
corporal”, para utilizarmos o termo usual – o que poderíamos compreender como a
exteriorização daquelas significações não apenas em nível vocal, mas físico e que
depende de um corpo disponível nesse sentido, ou seja, um corpo cênico. Sendo o
corpo em sua totalidade psicofísica o instrumento do cantor, a produção vocal, em
nível  técnico,  e  as  intenções  e  atitudes,  em  nível  expressivo,  dependem  da
coordenação e articulação deste instrumento não apenas no âmbito emocional, mas
mecânico.  
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Em artigo  publicado sobre  coordenação  motora  e  voz  do  cantor  lírico
(2009), os autores Enio Lopes Mello, Marta Assumpção de Andrada e Silva, Leslie
Piccolotto Ferreira e Martha Herr  problematizam a correlação entre a coordenação
pneumofonoarticulatória e a expressão vocal:
Os  movimentos  da  vocalização  respondem  aos
movimentos corporais, por meio dos receptores mecânicos presentes
na  laringe.  Eles  propiciam  ajustes  nas  pregas  vocais  à  menor
oscilação do corpo.  O controle desse mecanismo configura-se em
uma habilidade passível de aprimoramento. Quando um estímulo de
movimento corporal chega até o sistema nervoso periférico (SNP),
pode oscilar a pressão glótica e subglótica,  alterar a vibração das
pregas e aumentar a frequência fundamental. (MELLO,  Enio, SILVA,
Marta, FERREIRA, Leslie, HERR, Martha, 2009: 352) 
Com  base  nessa  citação  podemos  afirmar  que  a  produção  vocal  é
consequência de um estímulo corporal; isto é, ações corporais e ações vocais, num
âmbito expressivo, tampouco se dissociam. 
Na  perspectiva  de  ser  o  artista  de  cena  que  manipula  tanto  o  corpo
quanto a voz, parece-nos claro pensar que o cantor deve trabalhar para se tornar um
artista múltiplo;  não  no  sentido  de  dominar  várias  técnicas,  mas  em  assimilar
aspectos elementares de outras linguagens artísticas como meio de enriquecer seu
processo criativo. 
Não raro se reconhece a importância de exercícios físicos para o cantor,
seja para melhorar a fluência vocal ou para a atuação. Stanislavski, encenador e
pedagogo do  teatro,  aponta  em seu  livro  A construção  da personagem sobre  a
importância de um treinamento regular que desenvolva a plasticidade, a flexibilidade,
o tônus: 
Os exercícios diários, regulares, começam a desemperrar
não só os músculos e as juntas que vocês utilizam na vida normal
mas  também  outros  de  cuja  existência  vocês  nem  sabiam.  Sem
exercício  todos  os  músculos  definham,  e  reavivando  as  suas
funções,  revigorando-os,  chegamos  a  fazer  novos  movimentos,  a
experimentar  novas  sensações,  a  criar  possibilidades  sutis  de
aparelhagem  física  mais  móvel,  flexível,  expressiva  e  até  mais
sensível (2015: 71). 
Sendo a produção vocal  um fenômeno essencialmente físico/muscular,
parece-nos incontestável a validade daqueles exercícios físicos regulares. Baseados
nesse tipo de pensamento, alguns cantores submetem-se a treinamentos de dança,
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educação  somática,  ginástica  ou  yoga,  como  forma  de  melhorar  a  postura,  a
plasticidade do corpo e da movimentação, conscientizar-se das possibilidades de
seu corpo, investir em saúde e bem-estar, ou livrar-se de tensões que comprometem
o bom desempenho técnico-vocal-interpretativo. 
Embora a prática desses exercícios seja de fundamental importância, ela
faz  parte  de  um  estudo  preparatório  anterior  à  expressividade.  Não  envolvem,
propriamente, a prática criativa para o contexto cênico. Nesse sentido, apenas essas
práticas  não  seriam suficientes  para  dotar  o  cantor-ator  de  ferramentas  que lhe
desenvolvam um corpo cenicamente vivo. Tais atividades colaboram, em primeira
instância, para o despertar do corpo, seu conhecimento e para o bem-estar físico e
mental.  É  um treinamento  ainda  anterior  à  pré-expressividade da  qual  nos  fala
Renato Ferracini14. 
No teatro contemporâneo, o treinamento15 – ou preparação – do ator ao
longo dos anos se estabelece como o espaço onde ele trabalha a si próprio. A pré-
expressividade, conforme afirma Ferracini, é ainda uma etapa anterior ao trabalho
sobre a personagem e a cena; é o nível da presença física e mental, onde o ator se
trabalha,  independente  do  texto  e  significados.  O  treinamento  pré-expressivo,
conforme concebido pelo encenador italiano Eugênio Barba (1936-), caracteriza-se
pela busca do corpo não cotidiano – o corpo dilatado – a manipulação de suas
energias  e,  consequentemente,  como  tornar  o  corpo  cenicamente  crível  e  vivo.
Segundo Ferracini,
Esse  treinamento  deve  ser  sistemático,  cotidiano  e
disciplinado.  É  um  trabalho  pré-expressivo,  pois  no  momento  do
treinamento,  o ator  não trabalha a personagem ou um espetáculo
teatral, mas é o espaço onde o ator  se trabalha, seja descobrindo
sua  técnica  pessoal,  seja  adquirindo  e  assimilando  elementos  de
técnicas aculturadas, já estruturadas e codificadas, buscando sempre
“maneiras  precisas  e  objetivas  de  desenhar,  modelar,  articular,  a
apreensão  no  corpo  de  certos  princípios,  leis,  de  uso  do  corpo
cênico” (2003: 128)
O nível pre-expressivo é onde o ator trabalha as maneiras de articular no
espaço suas ações físicas e vocais, que não podem ser separadas, além de sua
14 Renato Ferracini é professor do programa de pós graduação em Artes de Cena da UNICAMP, ator-
pesquisador e coordenador do LUME – Núcleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da UNICAMP e
autor do livro A arte de não interpretar como poesia corpórea do ator. 
15 Do inglês  trainning.  É usual o termo traduzido do inglês para se referir  à preparação do ator.
Entretanto, esse treinamento não se caracteriza como a repetição de padrões ou exercícios para
determinado fim; é, ao contrário, parte do processo criativo individual do ator.   
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dilatação corpórea e presença cênica, seja através de uma técnica codificada que
exercite a manipulação desses elementos (como nos teatros orientais), seja pela
busca de uma técnica pessoal. Ainda de acordo com Ferracini, o treinamento pré-
expressivo permite ao ator descobrir seu vocabulário de ações orgânicas que podem
servir  de base para a aplicação em cena, outras formas de relacionar-se com o
espaço/tempo,  bem  como  a  possibilidade  de  manipular  outras  qualidades  de
energia.  (FERRACINI, 2003: 100; 191)
Esse  tipo  de  treinamento  pré-expressivo  poderia  ser  interpretado,  nos
currículos de formação atuais, de forma genérica, como aula de Expressão corporal,
na qual supõe-se que os cantores passem por algum tipo de preparação que lhes
proporcione  essas  descobertas  de  si  mesmos.  Todavia,  tanto  alunos  quanto
professores parecem não ver a relação entre este trabalho realizado em aula e as
necessidades cênicas do repertório16. 
Apontamos até então dois níveis que poderiam apoiar a preparação do
cantor-ator: a) a prática de atividades físicas para melhora da postura, flexibilidade,
resistência física, condição cardiovascular e bem-estar geral; b) o treinamento pré-
expressivo,  espaço  onde  se  trabalha  corpo,  voz  e  mente  para  tornarem-se
cenicamente vivos. O 3o nível seria a própria expressão artística. Passemos a refletir
sobre ela. 
Se compreendemos a expressão artística do cantor como algo que não se
resume  à  demonstração  de  habilidades  técnico-vocais,  o  que  tornaria  a
interpretação de uma obra “viva”?  
Zygmunt Molik (1930-2010), membro do Teatro Laboratório de Grotowski
(1933-1999) por mais de 25 anos, conta em entrevista a Giuliano Campo sobre seu
trabalho  de  corpo  e  voz,  resultado  de  anos  de  experiência  ao  lado  do  Teatro
Laboratório. Nesta entrevista, publicada no livro intitulado Trabalho de voz e corpo
de Zygmunt Molik: o legado de Jerzy Grotowski, Molik relaciona voz, corpo e Vida:
Precisamos  primeiramente  encontrar  a  Vida.  Apenas
nessa Vida que se pode tentar colocar,  se é que é possível dizer
isso, uma voz aberta. E a partir dessa voz aberta precisamos passar
da simples vocalização para uma música. E aí colocamos o texto.
Então essa é a maneira como trabalho e, por esse motivo, sempre
inicio com a prática física. Se o corpo já estiver aberto, começo a
trabalhar  muito  suavemente  com a  voz,  primeiro  cantando  juntos,
depois  escutando  cuidadosamente  e  ajustando  a  harmonia  (…)
16 Impressões colhidas através de depoimentos e conversas pessoais. 
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Todos encontram a Vida em si mesmos. A vida é algo conectado com
a vida de cada um, com as memórias, e até mesmo com os sonhos.
É  isso  que  chamo de  “a  Vida”.  É  difícil  explicar.  A Vida,  quando
encontrada, possui sua forma física e vocal. (CAMPO, 2011: 31)
Molik sugere que a “Vida” é algo inerente a cada um e que, sem ela não
se  pode  encontrar  uma  “voz  aberta”.  Mas  o  que  seria  essa  Vida?  Em  nossa
interpretação, Molik refere-se à presença, ao tônus emocional e físico, ou ainda, o
que Stanislavski  chamou de fé  cênica (acreditar  no que se faz/sente),  ou o que
Laban chamou de Atitude Interna (permitir o fluir das pulsões internas através do
movimento). Envolve  o estar naquilo que se faz,  a presencialidade, o permitir  se
conectar através dos próprios sentidos e se abrir para a experiência psicossomática .
Noutra  esfera,  Molik  corrobora  o  que  apontamos  anteriormente:  a  voz  é
consequência  de  um  estímulo  corporal;  são  indissociáveis  e  se  influenciam
mutuamente. O corpo precisa estar aberto para a voz estar aberta. 
Em nossa  pesquisa,  partimos  da premissa  que ações  vocais  e  ações
físicas não se dão separadamente, ou seja, a palavra – esta que revela em som
atitude e intenção – é consequência do movimento. A palavra começa no corpo.
Portanto,  nossa  investigação  considerou  o  trabalho  corporal  como motivador  da
atitude  vocal.  Concordando  que  o  corpo  precisa  ser  estimulado  e  que  as
intenções/atitudes  vocais  são  uma  consequência,  quais  seriam,  então,  esses
estímulos, esses materiais? 
O ator – e consideramos aqui o cantor como ator – utiliza elementos de
diferentes naturezas em seu processo criativo: se move, fala, ouve, constrói imagens
internas e externas, reage a estímulos diversos, faz uso de objetos, adereços etc.
Matteo Bonfitto, na busca de um termo que englobe esses elementos, apoia-se no
conceito aristotélico de matéria para definir como material “qualquer elemento que
adquire uma função no processo de construção da identidade do próprio objeto”
(2009: 17). Ou seja, material de atuação é aquele que oferece estímulos que ativam
processos psicofísicos  no ator:  texto,  situações,  imagens,  músicas,  ações,  fatos,
pessoas,  temas,  questões  etc.  A  preparação  do  ator  passa,  portanto,  pela
articulação desses materiais. 
Se  questionarmos  um  ouvinte  que  se  emociona  com  determinada
performance sobre o que o comove, é comum ouvirmos que foi  porque o artista
interpretou “com alma”  ou  “com o coração”.  Nem sempre se  explica  em termos
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técnicos a razão de uma ou outra interpretação nos comover. A música exerce um
poder quase sobrenatural sobre os sentidos desde sempre. “As emoções, em sua
manifestação  corporal  são  reais  e  verdadeiras  num sentido  físico,  tanto  no  ator
quanto na plateia”  (ESSLIN,  1976:  81  apud FERRACINI,  2003:  37).  A busca do
cantor  é,  no  fim  das  contas,  a  mesma  que  impulsionou  as  investigações  de
Stanislavski: a interpretação viva, a “Vida” de suas personagens e a autenticidade de
sua interpretação; ou, conforme Eugenio Barba, do “corpo-em-vida”. 
2.3. Stanislavski e o ator emancipado
Constantin Stanislavski questionou o trabalho do ator e o próprio fazer
teatral  de  seu  tempo,  incomodado  com  o  fato  da  atuação  se  resumir  à  mera
reprodução  de  gestos  exagerados  e  estereotipados  que  caracterizavam  as
personagens e que eram transmitidas prontas por um diretor, que lhe dava inclusive
a maneira e as inflexões da fala, enquanto o ator se ocupava apenas em declamá-
las. (BONFITTO, 2009: 21-22) 
O  que  conhecemos  como  Sistema  Stanislavski  é  resultado  de  suas
investigações ao longo da vida artística no teatro e também na ópera, tendo esta
última, um papel importante nesse processo. Essas investigações foram registradas
em  algumas  publicações,  dentre  as  quais  a  trilogia  A  preparação  do  ator,  A
construção da personagem  e  A criação de um papel; e  Minha vida na arte – que
inclui um capítulo sobre seu trabalho com o Ópera Estúdio do Teatro Bolshoi – todos
com tradução em língua portuguesa. Especificamente sobre seu trabalho na ópera,
há o livro  Stanislavski on Opera,  de autoria dele próprio e de Pavel Rumyantsev
(1890-1962),  membro  do  Ópera  Estúdio,  ainda  sem  tradução  em  português.  O
Sistema ainda é amplamente estudado e aplicado, especialmente nos EUA.
O Sistema Stanislavski não se configura como um método fechado nem
cria fórmulas de interpretação; antes, expõe as buscas de Stanislavski para fazer do
ator um criador. A importância de Stanislavski na história está no fato de ter sido ele
pioneiro na busca de saídas para o trabalho do ator e,  por isso, o iniciador dos
laboratórios de investigação de seus processos criativos e ponto de partida para os
laboratórios ulteriores. 
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A  ópera  foi  laboratório  para  ele,  assim  como  o  foi  para  muitos
encenadores posteriormente. Foi através do trabalho com os cantores-atores que
Stanislavski percebeu as possibilidades do ritmo como material:  “compreendi que
através da música e do canto  eu poderia  achar  a  saída para o impasse a que
minhas buscas me haviam levado”. (STANISLAVSKI, 1963: 518 apud BONFITTO,
2009: 24)
Reconhecem-se  duas  fases  nas  investigações  de  Stanislavski.  Na
primeira fase, a Memória Emotiva ou Forças Motivas, a preparação do ator consistia
na relação entre os sentimentos dele próprio e sua conexão com a personagem, ou
seja,  ele  interpreta  a  partir  de  suas  próprias  emoções  e  experiências  pessoais
(BONFITTO, 2006: 23).  Em busca de uma interpretação autêntica e da “verdade
cênica”, ele explora a própria personalidade do ator na construção da personagem,
buscando a conexão entre ambos. Sentimento, mente e vontade são essas forças
motivas:
O primeiro e mais importante dos mestres é o sentimento,
que infelizmente não é manipulável. Como vocês não podem iniciar o
seu trabalho antes que seus sentimentos sejam espontaneamente
motivados, é preciso que recorram a um outro mestre. Quem é esse
segundo mestre? É a mente. Sua Mente pode ser uma força motiva
em  seu  processo  de  criação.  Haverá  um  terceiro?  Se  o  aparato
criador de vocês pudesse ser estimulado e espiritualmente dirigido
pelos anseios, teríamos encontrado um terceiro mestre – a Vontade
(STANISLAVSKI, 1963: 518 apud BONFITTO, 2006: 24).
No desenvolver  de suas investigações,  Stanislavski  transita  para outra
fase:  o  Método  das  Ações  Físicas.  Sobre  sua  fase  anterior,  diria  o  próprio
Stanislavski:  “Não me falem de sentimentos,  não podemos fixar  os sentimentos.
Podemos fixar e recordar somente as ações físicas” (TOPORKOV, 1991: 111 apud
BONFITTO, 2006: 25). As ações tomam a frente no processo criativo, funcionando
como  desencadeadoras  das  justificativas  internas  do  ator.  São,  portanto,  ações
psicofísicas. 
O Método das Ações Físicas parte do princípio de que as ações, definidas
por  objetivos  oriundos  das  circunstâncias  dadas  pelo  texto,  gerariam  estados
emocionais essenciais ao senso de verdade da cena. Para tal, o ritmo (tempo-ritmo)
se torna uma ferramenta de trabalho fundamental, agindo como impulsionador de
estados  emocionais.   “Vocês  não  dominarão  as  ações  físicas  se  vocês  não
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dominarem o ritmo” (TOPORKOV: 2001: 122 apud CASTILHO, 2010: 6). Enquanto
nem a memória, nem as emoções são controláveis, passiveis de serem repetidas e
trabalhadas como exercício diário por seu caráter volúvel, as ações físicas podem
ser fixadas, desenvolvidas ou mesmo registradas numa “partitura”.  Como aponta
Castilho: 
O trabalho sobre as ações físicas consistia em criar uma
sequência  de  ações,  inspirada  pelos  objetivos  imediatos  das
personagens,  emanados  do  texto;  em  seguida,  modelar  essa
sequência  em  sua  dinâmica,  experimentando-se  variações,
alterações  e  repetições,  até  que  fosse  fixada  em  uma  detalhada
partitura. Os estados emocionais criados seriam, necessariamente,
resultantes desse processo. (CASTILHO, 2010: 6).
 
Segundo Bonfitto (2009: 24), o Método das Ações Físicas é o ponto de
chegada  de um percurso  que  parte  da  Linha  das Forças  Motivas  e  passa  pela
experiência com o Estúdio de Ópera, momento de transição no qual a ação passa a
estar à frente do processo criativo. Tais ações deveriam servir como gatilho para
desencadear processos interiores nos atores, ou seja, ela é o elemento exterior que
reflete elementos interiores, que Stanislavski chama “desejo”, “objetivo”. De acordo
com ele, tudo o que acontece em cena tem um objetivo definido: 
Não há ações físicas dissociadas de algum desejo, de
algum esforço voltado para alguma coisa,  de algum objetivo,  sem
que se sinta, interiormente, algo que as justifique (…) o ponto inicial
das ações físicas não está nelas mesmas, enquanto tais, e sim no
que elas evocam: condições, circunstâncias, propostas, sentimentos
(STANISLAVSKI, 1989: 2-3).
 
O Estúdio de Ópera do Teatro Bolshói, criado em 1918, foi uma proposta
do próprio Stanislavski, fruto de uma parceria entre o Bolshói e o Teatro de Arte de
Moscou, cofundado por ele mesmo em 1897. Ele viu no trabalho com os cantores-
atores as possibilidades de experimentação que a métrica musical poderia oferecer
como organizador, criador de dinâmica, tônus, acentos, nuances e emoções. 
No  livro  Minha  vida  na  arte (1963)  há  um  capítulo  dedicado  a  esse
laboratório, em que o autor descreve a organização do trabalho, a relação com os
cantores-atores,  as  dificuldades  do  processo.  Aponta,  por  exemplo,  algumas
questões  que  parecem  bastante  atuais:  os  problemas  de  agenda  dos  cantores
profissionais do teatro, que dificultavam os ensaios com todos; a conciliação entre
diretor  de  cena,  regente e cantores;  a  falta  de  vontade de alguns,  preocupados
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apenas com o “som bonito” e que “apenas assistiam como espectadores, supondo
ser possível captar pela simples observação todas as sutilezas da arte dramática e o
sentimento criador do artista” (1989: 511). 
Ao  fim  de  uma  primeira  experiência  entre  os  anos  de  1918-19,
Stanislavski organizou um novo Estúdio; uma espécie de curso de ópera dedicado à
formação de jovens cantores,  que tinha por  objetivo “elevar  o  nível  das culturas
vocal, musical e cênica do artista de ópera” (STANISLAVSKI,1989: 513) e que se
orientaria  sobre três modalidades:  a  vocal  (com foco na dicção,  no canto e sua
execução), a  musical  e  a  cênica.  Segundo  ele,  o  fato  do  cantor  trabalhar
simultaneamente canto, música e cena, representa a dificuldade do processo, mas,
ao mesmo tempo, uma vantagem, pois o cantor tem esse elemento a mais do que o
ator.  Ele não estabelece uma hierarquia entre essas três modalidades, mas uma
fusão. 
Todas  as  três  modalidades  à  disposição  do  cantor
deveriam ser  fundidas e orientadas para um fim comum. Se uma
modalidade  de  arte  influenciasse  o  espectador  enquanto  outras
dificultavam  tal  influência,  o  resultado  seria  o  indesejável.  Uma
modalidade de arte destruiria o que a outra viesse a criar. (1989: 512)
O ritmo – tempo-ritmo – no trabalho pedagógico de Stanislavski é uma
importante  ferramenta  para  o  treinamento  do  ator.  Como  vimos,  o  trabalho  do
encenador russo junto aos cantores de ópera do Teatro Bolshoi o fez reconhecer no
ritmo as possibilidades que ele poderia oferecer como organizador, tanto no tônus da
cena, na criação de tensões e emoções, quanto no ritmo das ações e das falas.
“Para unificar a música, o canto, a palavra e a ação é necessário não um tempo-
ritmo físico externo, mas interno, espiritual. É preciso senti-lo no som, na palavra, na
ação, no gesto e no andar, em toda a obra” (1989: 515). 
O tempo-ritmo é ao mesmo tempo interno e externo, emocional e físico. O
tempo-ritmo  interior  está  ligado  às  justificativas,  às  imagens  internas,  às
circunstâncias  dadas  pelo  texto,  que  se  manifestam  nas  ações  (tempo-ritmo
externo),  tornando-se  visível  ou  mantendo-se  como  ações  internalizadas,  não
visíveis aos olhos, mas sentidas e percebidas. “Tempo” diz respeito ao andamento, à
velocidade das ações e falas; o “ritmo” é, em linguagem musical, o pulso, a “batida”,
unidades de tempo e subdivisões. O tempo-ritmo é exemplificado por V. Toporkov
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(1889-1970),  ator  que trabalhou com Stanislavski  no  Teatro  de  Arte  de  Moscou,
conforme cita Castilho (2010): 
Numa  cena,  em  que  a  personagem  contava  com
pouquíssima ação física e uma fala curta, cabia ao ator expressar um
forte  sentimento  que  mesclasse  angústia  e  urgência.  O  diretor
Stanislávski argumenta que o ator não sente o ritmo apropriado da
cena;  em  suas  palavras,  ele  “não  está  de  pé  no  ritmo  certo”.  O
estranhamento é total por parte do elenco. Como ficar parado, em
pé, “no ritmo certo”? Então o diretor orienta um exercício simples,
onde cabe ao ator ficar de pé e em vigília, com um porrete imaginário
nas mãos, aguardando um rato sair da toca num canto da sala. A um
sinal do diretor, o rato imaginário passa por ele, e o ator tem que
acertá-lo. Diversas tentativas são feitas, até o diretor reconhecer que
o ator finalmente “pulsa” sua ansiedade num ritmo correto,  e está
pronto  para  acertar  o  rato  no  momento  em  que  este  surgir.
(TOPORKOV, 2001: p.31 apud CASTILHO, 2010: 5)
O treinamento sobre o ritmo proposto por ele, nesse sentido, parece dar a
ideia  de  que,  através  de exercícios  regulares,  o  ator  acessa  –  internaliza  –  em
determinado momento, o ritmo/emoção “adequada”. Por outro lado, podemos inferir
que “ritmo certo” não estaria ligado a qualidades métricas, mas à criação de estados
emocionais que as variações rítmicas (dinâmica das ações) poderiam despertar. O
ritmo  é  percebido  por  Stanislavski  como  um  provocador  desses  estados;  sua
aceleração  e  desaceleração  mudariam as  imagens  internas  no  ator,  oferecendo
novos estímulos à construção. Dessa forma, o encenador acreditava que, uma vez
dotados de sensibilidade rítmica, os atores seriam capazes de atribuir à suas ações
grande variedade de ritmos, tornando suas interpretações mais interessantes. 
Stanislavski é representante de uma estética teatral Naturalista. O teatro
Naturalista  surge  em  fins  do  século  XIX  como  uma  reação  aos  exageros  do
Romantismo. Influenciada pelo positivismo e cientificismo, a arte dessa época busca
meios  menos  subjetivos  de  expressar  a  realidade.  Cenários  detalhadamente
verdadeiros, com objetos reais; o modo de falar típico das diversas classes sociais
representadas; e um tipo de interpretação voltada aos aspectos psicológicos das
personagens buscam transpor a vida real para o palco da forma mais fiel possível. O
texto dramático ainda é o centro do fazer teatral, portador de todas as verdades que
devem ser acessadas pelo ator e diretor para fundamentar a concepção. 
Em síntese, as técnicas de preparação do ator por ele propostas passam
pela fuga da declamação e da interpretação exageradas do Romantismo à busca de
uma interpretação mais “natural”, calcada na identificação dos aspectos psicológicos
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das  personagens  a  partir  do  texto.  Num  primeiro  momento,  propõe  que  o  ator
identifique as  próprias  emoções com a da personagem e use-as como material;
depois,  percebendo  a  impermanência  das  emoções  e  sua  problemática
manipulação,  busca  por  vias  concretas  –  as  ações  físicas  –  os  meios  de  fazer
emergir a veracidade da personagem. Neste trânsito, a ópera contribui na medida
em que oferece o ritmo como ferramenta geradora de estados emocionais. 
O  conceito  de  ação  física  inaugurado  por  Stanislavski  se  ampliou  e
desenvolveu ao longo dos anos, inserindo-se em outros processos artísticos, como
nos laboratórios de Vsevolod Emilevich Meyerhold (1874-1940), que foi discípulo de
Stanislavski,  Antonin  Artaud  (1896-1948),  Michael  Tchékov  (1860-1904),  Eugenio
Barba e Jerzy Grotovski (1933-1999). Suas experiências, seja na ópera ou no teatro,
contribuíram para novos olhares sobre processos de atuação e criação e vieram de
encontro aos novos rumos que tomavam as artes da cena ao longo do século XX,
em que o corpo do ator é o lugar onde a encenação acontece.
Assim como as ações físicas se desenvolvem pós Stanislavski, o ideal de
verdade  cênica  por  ele  proposto  adquire  outros  sentidos  no  contexto  teatral
subsequente, que substitui o natural pelo simbólico. Nesse prisma, o corpo torna-se
portador de signos que não mais se dedicam a fotografias da vida real, mas em sua
sugestão.   
O papel do corpo enquanto lugar de expressão é questão comum às artes
contemporâneas.  As  possibilidades  expressivas  do  corpo  vêm  sendo  analisadas
desde fins do século XIX por Françoise Delsarte (1811-1871) e Jaques Dalcroze
(1865-1950), como forma de potencializar seja a expressividade da fala e do canto,
em um caso,  seja  no  aprendizado musical,  no  outro.  Moshe Feldenkrais  (1904-
1984), Frederick Matthias Alexander (1869-1955), Gerda Alexander (1908-1994), no
âmbito da Educação Somática, também contribuíram para esse olhar sobre o corpo:
o movimento consciente,  em que corpo e mente  estão integrados,  somados em
busca do bem-estar do indivíduo, da organicidade da movimentação e contra a ideia
de um corpo puramente mecânico. Esses novos olhares buscaram ampliar a própria
compreensão/consciência  do  corpo,  conhecimentos  dos  quais  se  apropriaram  a
dança e o teatro. Neste contexto também está Rudolf Laban.
2.4. Laban e o estudo do movimento humano
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Rudolf Laban nasceu na Hungria, em 1879, e morreu na Inglaterra, em
1958.  Foi  escultor,  artista  plástico,  caricaturista,  arquiteto,  coreógrafo,  profundo
observador  e estudioso do movimento,  considerado o pai  da dança moderna.  O
contato com as danças orientais,  africanas, indígenas, folclóricas e com as artes
marciais foi resultado de suas viagens com o pai, que era militar. 
O período em que Laban viveu em Paris (1900-1907) foi marcado por sua
passagem pela Escola de Belas Artes, onde foi estudar pintura. Nessa época, entra
em contato com os estudos de Françoise Delsarte, que já anunciava, através de sua
teoria  do  gesto,  os  caminhos  que  levariam  ao  surgimento  da  dança  moderna.
Delsarte,  que  foi  cantor  e  orador,  estudou  a  relação  entre  voz  e  movimento,
expressão e emoção, físico e espiritual,  sustentando que, para cada emoção, há
uma correspondência física e que a expressão humana compõe-se pela alternância
entre a tensão e o relaxamento dos músculos. Tais percepções são uma influência
notável no trabalho de Laban. 
De 1913 são as experiências no Monte Verità, onde os espetáculos ao ar
livre revelam a influência do misticismo e de filosofias como a rosacruz e a teosofia.
Indispondo-se com o regime nazista, foge da Alemanha para a França em 1937, e
em 1938 vai para a Inglaterra, onde escreve a maior parte de seus livros. Funda, em
1953 o Laban centre London, que funciona até os dias de hoje. Foi ainda, em 1930,
coreógrafo no Festival Wagner em Bayreuth, quando A. Toscanini (1867-1957) era o
maestro.
Os estudos de Laban são parte do pensamento que tem no movimento o
modo principal de expressão do indivíduo. Dedicou-se à análise do movimento das
pessoas comuns, constatando que, seja na vida cotidiana, seja na arte, o movimento
constitui-se dos mesmos elementos. Apesar de seus estudos terem sido referências
para o teatro e para a dança, não se limitam a uma área ou outra, nem se trata da
releitura de alguma técnica existente, mas de uma releitura do próprio corpo. 
A modernidade  gera  novos  pensamentos  artísticos,  amalgamados  ao
contexto  histórico-social  no  qual  surgem:  a  industrialização,  a  urbanização,  o
desenvolvimento  tecnológico,  as  guerras  mundiais.  A.  Schoenberg  (1874-1951)
liberta  a  música  das  amarras  do  tonalismo.  O  surrealismo,  o  cubismo  e  outras
vanguardas representam nas artes plásticas também o rompimento com os moldes
“clássicos”.  O teatro,  a  partir  de  Stanislavski,  começa  a  se  questionar.  A dança
precisava também libertar o corpo e a mente. Nesse sentido, os estudos de Laban,
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que, como vimos, seguiram o pensamento que Delsarte anunciara, fizeram surgir
uma dança que vinha de encontro a esses pensamentos: uma dança moderna. 
A dança moderna de Laban é mais livre em passos e gestos,  não se
caracterizando  como  uma  técnica  codificada,  como  o  ballet.  Tampouco  busca
encaixar  as  pessoas  num  modelo,  mas  agregar  o  conhecimento  intelectual  à
habilidade  criativa,  em  tornar  a  movimentação  natural  do  indivíduo  expressão
artística.  Laban propõe um estudo que preza pela  liberdade da expressão e  da
comunicação  individuais.  Estimula  o  domínio  consciente  do  movimento  e  seus
elementos, a relação do corpo com o espaço, suas possibilidades criativas, a poética
dos  movimentos,  ampliando,  pelo  desenvolvimento  do  repertório  próprio  do
indivíduo, seu vocabulário de movimentação. Em outras palavras, Laban parte do
princípio  que todos podem dançar.  Seus estudos baseiam-se na compreensão e
prática do princípio do movimento, ou seja, foca-se no processo. A criação, pois,
torna-se  possível  quando  as  possibilidades  do  movimento  são  vivenciadas,  e
tornam-se  conscientes.  Seus  estudos  influenciaram  o  surgimento  da  dança
expressionista alemã e ofereceram as bases do Teatro Físico, propondo o “pensar
em termos de movimento”. 
O  corpo  é  nosso  instrumento  de  expressão  por  via  do  movimento
(LABAN, 1978: 67). Ele está na base da nossa comunicação. Podemos imaginar um
olhar,  respiração ou postura que comunique um estado ainda que na ausência de
palavras,  mas é difícil  imaginar uma palavra ou frase que não seja resultado de
impulsos internos.  
As  várias  denominações  dos  estudos  de  Laban  são  resultados  de
abordagens  teóricas  e  desdobramentos  realizados  por  estudiosos  ao  longo  dos
anos:  “Teoria  do  Movimento  Laban”,  “Sistema Laban de Movimento”  ou “Análise
Laban de Movimento” (LMA). Originalmente, Laban utilizou o termo Coreologia para
nomear  os  principais  segmentos  de  seus  estudos.  De  acordo  com  Rengel,  a
coreologia é a ciência ou lógica da dança, que engloba a corêutica (estudo do corpo
no espaço), a eukinética (a dinâmica do movimento), o uso instrumental do corpo, o
relacionamento  do corpo (com ele  próprio,  com o outro  e com o espaço),  e  os
sistemas de notação – a labanotation17  (2001: 40).
A Corêutica é o estudo das relações entre corpo e espaço, incluindo a
organização espacial dos movimentos e o estudo das formas dentro da Cinesfera, o
17 Sistema de sinais gráficos – diagramas – criados por Laban para registrar o movimento. 
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espaço pessoal de movimento. Trata do corpo no espaço e do espaço no corpo.
“Corpo no espaço” é ter o espaço como referência; estar de frente para o público em
um  palco  italiano,  por  exemplo.  Nesse  caso,  o  espaço-plateia  é  o  referencial.
“Espaço no corpo” é a definição de lugares no espaço a partir do corpo e/ou partes
dele;  a  frente  do  corpo  é  o  referencial  de  espaço,  independente  de  para  onde
aponte. 
A  Eukinética  é  o  estudo  dos  aspectos  qualitativos  do  movimento,
dinâmica e qualidades expressivas. Integra a teoria dos Esforços. De acordo com
Rengel, a eukinética levou Laban à conceituação da palavra  esforço e dos quatro
fatores de movimento (2001:69). Corêutica e Eukinética são duas “faces da mesma
moeda”, pois todo movimento corporal está ligado ao espaço onde acontece.  
A seguir, abordamos alguns aspectos dos estudos coreológicos de Laban
que serão importantes para a compreensão de nosso processo de construção para
Dido & Aeneas. 
2.4.1. Corpo e ação corporal
Laban define como ação corporal “as alterações ocorridas nas posições
do corpo ou de suas partes,  alterações que duram um certo tempo, ocorrem no
espaço e empregam alguma força” (1978: 88). Os termos “corpo” e “corporal”, em
Laban,  tratam de todos os  aspectos  internos e externos ligados a  ele:  emoção,
mente, razão, sensibilidade, mecânica. Experienciar o movimento, portanto, significa
fazê-lo com corpo, mente e espírito (2001: 12). Assim, conforme aponta Rengel, a
ação corporal é aquela que compreende um envolvimento total da pessoa, racional,
emocional e físico.  (2001: 20).
Para o estudo das ações corporais, Laban subdivide o corpo em:
  Cabeça (olhos, nariz, boca, orelhas);
  Tronco superior (que contém o centro de leveza, o esterno);
  Tronco inferior (que contém o centro de gravidade, a zona pélvica);
  Articulações superiores (ombros, cotovelos, pulsos, mãos, dedos);
  Articulações inferiores (quadris, joelhos, tornozelos, pés). 
O corpo e suas articulações, segundo ele, devem ser usados com clareza
na  imobilidade  ou  movimento,  de  modo  a  expressar  ações  corporais  nítidas,
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afirmando  ainda  a  importância  de  tornar-se  ciente  das  articulações,  seu  uso  na
criação de desenhos espaciais e rítmicos, bem como atentar para o estado de ânimo
produzidas pela ação corporal. Quanto às posições, além das extremidades em pé e
deitado, há as posições intermediárias sentado e de joelhos. Mudar a posição do
corpo significa mudar seus apoios,  ou seja,  transferir  o peso entre as partes do
corpo.  
Os movimentos do corpo podem ser divididos em:
 Passos, que incluem saltos, giros e corridas (tronco inferior); 
 Gestos de braços, mãos e pernas.
 Expressões faciais (cabeça).
As ações  corporais,  de  acordo com Laban,  revelam aspectos  da  vida
interior para quem as aprecia e para quem as executa, a medida em que o desenho
dinâmico do movimento no espaço se fazem claros. 
O tronco,  parte  que  vai  da  pélvis  (centro  de  gravidade)  às  escápulas
incluindo  a  cabeça,  tem suas  ações  definidas  pelos  movimentos  da  coluna.  De
acordo com Laban, as ações que se iniciam no tronco são mais fluentes. 
Os movimentos que se originam do tronco, do centro do
corpo, e depois fluem gradualmente em direção das extremidades
dos braços e pernas são em geral mais livremente fluentes do que
aqueles nos quais o centro do corpo permanece imóvel quando os
membros começam a se movimentar (1978: 47)
As ações do tronco podem ser observadas em relação à postura, que se
define  como  sua  posição,  admitindo  uma  série  de  variações,  e  em  relação  ao
movimento.  Partes  do  tronco  se  movimentam “apontando”  para  uma direção  no
espaço. 
2.4.2. Fluência
A fluência (fluxo) do movimento é definida por Laban como “a continuação
normal do movimento, como a de uma corrente fluente, podendo ser mais ou menos
controlada”  (1971:  88);  seu  controle  está,  num  nível  mecânico,  relacionado  ao
controle  dos  movimentos  das  partes  do  corpo.  Diz  respeito  à  continuidade,
organicidade e integração do movimento,  trazendo a sensação de unidade entre
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aquelas partes. Em termos musicais, a fluência do movimento equivaleria ao legato
de uma frase. A atitude da pessoa em relação à fluência pode ser de controle ou
liberação. De acordo com Rengel, o controle ou não-controle da fluência manifestam
no  movimento  aspectos  da  personalidade  e  emoção  individuais.  A fluência  livre
demonstraria, por exemplo, abandono, entrega, leveza, extroversão, enquanto que a
fluência contida demonstraria um estado de retração, contenção, cuidado etc. (2001:
71). 
A fluência  corresponderia  ao  “redondo”  do movimento,  mas também a
suas quebras (dinâmica) e pausas. Estas não se caracterizam como uma ruptura, e
sim  como  uma  suspensão,  uma  inspiração  que,  até  seu  limite,  antecede  a
continuação  do  movimento  (a  expiração)  de  forma  livre  ou  contida.  As  pausas,
portanto, são parte da fluência do movimento. 
2.4.3. Fatores do movimento, esforço e qualidades de esforço
Laban observou que todo movimento, “expressão externa da energia vital
interior”, é composto por quatro fatores: 
FLUÊNCIA, ESPAÇO, PESO E TEMPO.
Ou seja, todo movimento consiste num fluir livre ou controlado do corpo
ou partes do corpo para uma direção ou plano no espaço, com um determinado
peso, em um determinado tempo. A esses fatores podem ser atribuídos elementos
(qualidades) que modificam a qualidade do movimento em si. Por sua vez, essas
qualidades estão ligadas à atitude interna do indivíduo,  que se “abandona” (não
resistência)  aos  fatores,  ou  “luta  contra”  (resistindo).  Rengel,  citando  diversas
referências, aponta que a atitude interna refere-se à intenção de quem se move em
relação  aos  fatores  (Laban)  e  à  qualidade  subjetiva  ou  pessoal  do  movimento.
(2001: 33)
Todo movimento é resultado da energia ou força motora empregada para
sua realização. A essa energia Laban chamou esforço (effort).  Como define Laban,
esforço é a função interior que origina o movimento; seu ponto de origem e aspecto
interior.  Ou  ainda,  “é  a  pulsão  resultante  das  atitudes  internas  que  ativam  o
movimento, imprimindo-lhe variadas e expressivas qualidades” (RENGEL, 2001: 66).
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O esforço é, ao mesmo tempo, físico e mental, meio pelo qual comunicamos algo de
nosso interior.
Para  todo  esforço  há  um  relaxamento.  Esta  afirmação  de  Laban
corresponde  ao  que  antes  afirmou  Delsarte  sobre  a  alternância  entre  tensão  e
relaxamento muscular na expressão. Entretanto, o relaxamento contém em si um
esforço,  como  qualquer  movimento;  é  um  relaxamento  ativo,  que  poderia  ser
definido  como  a  recuperação  de  um  esforço  e  a  preparação  para  o  próximo.
Equivaleria ao intervalo de tempo, ao estado de atenção, ou ainda a respiração entre
dois esforços. Relaxamento, adverte Laban, é diferente de descanso (repouso), que
não prevê esforço. 
A projeção  externa  de  um esforço,  na  ação,  pode  revelar  um estado
mental (LABAN, 1990: 56) e a vivência dos diferentes esforços amplia a percepção
do movimento, bem como a sensibilidade que os movimentos estimulam. Ele está
sempre  presente  e  se  manifesta  nas  ações  corporais  através  das  variações
(qualidades) para os fatores do movimento. As qualidades de esforço dizem respeito




PESO Leve, fraco, movimento leve, sem resistência.  
Firme, movimento pesado, forte, resistente.
TEMPO Rápido, súbito, movimento curto
Lento, sustentado, movimento longo
ESPAÇO Direto, foco único
Indireto, flexível, vários focos.
Tabela 1: Fatores do movimento e qualidades de esforço
A ação de erguer o braço esticado em determinada direção, suponhamos,
se da de forma contida e pesada, ou livre e leve. Se imaginarmos que esse erguer
de braço se direciona a alguém que está imediatamente à frente (a um foco único),
temos uma ação que acontece num espaço direto.  As duas maneiras  citadas –
contida e pesada, livre e leve – geram imagens, sensações e assumem significações
diferentes; há esforços diferentes para cada caso. A primeira maneira poderia ser
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uma tentativa dissimulada de esganar aquele que está a frente, mas, no limite da
extensão desse gesto, a mão que ia com dedos abertos e tensos se fecha e o braço
retorna à sua posição inicial, ao lado do corpo, com o mesmo peso e fluência. Por
outro lado, se esse gesto fosse direto, leve, numa fluência livre, poderia ser uma
delicada  carícia.  Assim,  a  mudança  nas  combinações  de  qualidades  de  esforço
alteram a ação e sua significação.
 
2.4.4. Ações básicas de esforço
Combinados  os  esforços  para  peso  (firme,  leve),  tempo  (súbito,
sustentado) e espaço (direto, indireto), as oito combinações resultantes são o que
Laban chamou ações básicas de esforço. Tais ações revelam a atitude de quem se
move em relação a esses fatores. Cada ação – e suas variações – contém esforços
específicos  que  a  caracterizam e  o  treinamento  consiste  no  estudo  do  controle
desses esforços. 
As oito ações básicas, conforme definidas por Laban em seu livro Dança
Educativa Moderna (1990), são:
1. Pressionar: a ação de pressionar, melhor sentida nas palmas das mãos, é firme
(com relação ao peso), direta (espaço) e sustentada (tempo). As palmas das mãos,
alternada  ou  simultaneamente,  podem  pressionar  (o  ar)  para  baixo,  para  cima,
diagonais, frente, trás etc, em todas as direções no espaço. Pode se pressionar de
fora para dentro (como “empurrando” algo em direção ao corpo) ou de dentro para
fora (afastando). Também pode-se experimentar pressionar com os ombros, peito,
pés,  joelhos  etc,  e  criar  combinações,  com  partes  do  corpo  pressionando  em
direções opostas (joelho direito para baixo e braços para os lados, por exemplo).
Pressionar envolve uma atitude do indivíduo no sentido de “lutar contra” o espaço e
o peso, oferecendo resistência e gerando firmeza muscular,  e “abandonar-se” ao
tempo (sustentar a ação por um tempo determinado).
2. Dar lambadas leves ou Sacudir: leve (peso), flexível (espaço) e súbita (tempo).
Inicialmente percebido nos pulsos e dedos das mãos, em movimentos curtos como
“bater nas roupas para sacudir o pó”. Pode ser realizado com outras partes do corpo
como ombros, cotovelos, quadris, joelhos, pés, em diversas direções, simultânea ou
alternadamente, ou ainda combinadas (joelho e ombro, por exemplo). “Todo o corpo
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pode participar das ações de dar lambadas leves nas quais experimenta a sensação
de uma intensa ligeireza e uma flutuabilidade relaxada”. (1990: 64). Sacudir envolve
uma atitude do indivíduo no sentido de abandonar-se ao peso (relaxar tensões) e ao
espaço e resistir ao tempo (lutar contra).
3. Dar socos (socar): firme (peso), direto (espaço) e súbito (tempo). Experimenta-se
um movimento rápido e direto das mãos e braços com o punho fechado, depois, em
outras partes do corpo, em variadas direções da cinesfera. Assim como em todas as
ações, explora-se as possibilidades desses esforços em diversas partes do corpo
em simultâneo, alternadamente ou em oposições; também em direções, planos e
posições: sentado, deitado, em pé, ajoelhado. Nesta ação, a postura se mantém
firme de modo a permitir que ela aconteça sem perda de equilíbrio. A atitude é de
resistência aos três fatores; implica no controle das tensões e do tempo (parada).
4.  Flutuar:  leve  (peso),  sustentado  (tempo),  flexível  (espaço).  É  a  sensação  de
deslocar-se no espaço por um salto, mas também em passos nas pontas dos pés,
em todas as direções. Outras partes do corpo como ombros, cotovelos, quadris,
joelhos podem flutuar. Implica numa atitude de não resistência ao tempo, peso e
espaço (Abandonar-se). O alívio das tensões gera a leveza que permite a sensação
de flutuar (sustentar) em todo o corpo.
5.  Retorcer-se  ou  Torcer:  firme  (peso),  sustentado  (tempo),  flexível  (espaço).
Ombros, braços, mãos e também quadris, tronco e pernas podem torcer em todas
as direções; alternada e simultaneamente, ou em oposições. Mantém-se a sensação
de  firmeza  (resistência  muscular),  porém  as  articulações  se  movem  com
flexibilidade. Ainda que experimentada em uma parte específica, as tensões podem
ser  sentidas  em outras  partes  e  no corpo todo.  Torcer  implica  numa atitude  de
resistência ao peso e de não resistência ao espaço e ao tempo.
  
6. Dar toques ligeiros ou Pontuar:  leve (peso),  súbito (tempo), direto (espaço).
Quaisquer partes do corpo podem dar toques leves em qualquer direção no espaço,
movendo-se tanto em direção ao espaço (para fora), quanto em direção ao corpo
(para dentro). O pontuar de partes superiores do corpo pode se combinar com o de
partes inferiores. Pernas e pés podem, ainda, dar passos rápidos ou criar ritmos,
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como em um sapateado. A atitude deve ser de resistência ao tempo e ao espaço e
de não resistência ao peso.
 
7. Cortar o ar: firme (peso), súbito (tempo), flexível (espaço). Um braço pode cortar
o ar de um ponto a outro na cinesfera, num movimento súbito e de não resistência
ao espaço. Também nas pernas, “ao parar numa e cortar o ar com a perna livre para
fora” (1990: 72). Além da não resistência ao espaço, cortar o ar envolve a resistência
ao tempo e ao peso.
   
8. Deslizar: leve (peso), sustentado (tempo), direto (espaço). As palmas das mãos
deslizam em determinada direção, bem como as pernas deslizam pelo chão, em
passos, ou no ar. Outras partes do corpo como ombros, cabeça, esterno, quadris
deslizam também em diversas direções, para o centro ou para fora. A atitude é de
resistência ao espaço e não resistência ao peso e ao tempo.
Laban afirma a necessidade de experimentar os diferentes esforços, bem
como suas mudanças. Pedagogicamente, ele propõe essa experiência através das
ações  básicas  de  esforço,  de  modo  que  se  sinta,  pelo  movimento,  o  controle,
harmonia e equilíbrio do uso dos esforços tanto na vida quanto na arte. De acordo
com ele, “só uma pessoa que tenha experimentado a gama total  da capacidade
humana de esforço e que tenha um conhecimento suficiente da coordenação natural
dos diferentes esforços entre si é que poderá corrigi-los” (1990: 56).  
As  ações  básicas  podem ser  combinadas  e  realizadas  em sequência
como forma de experienciar a mudança nos esforços, em um movimento fluente. A
sequência pressionar-deslizar, por exemplo, permite perceber a diminuição da força
(peso  firme  para  leve),  isto  é,  o  alívio  das  tensões.  Já  o  contrário  –  deslizar-
pressionar – possibilita experimentar o aumento das tensões (peso leve para firme).
2.4.5. O corpo e o espaço 
O espaço pessoal no qual (e com o qual) nos movemos é o que Laban
nomeou  cinesfera  (Kinesfera);  a  esfera  do  movimento,  ou  ainda  o  espaço  que
circunda o corpo. O centro da cinesfera é o próprio centro do corpo, e seus limites,“a
parede  interna  imaginária”  são  alcançados  pelos  membros,  quando  em  total
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extensão, para qualquer direção. A figura que representa graficamente esse espaço
é o icosaedro.
Figura 34: o icosaedro
Um  movimento  pode  iniciar  em  qualquer  ponto  da  cinesfera  e  traçar
desenhos em linhas retas ou curvas, para outro(s) ponto(s) dela, próximo ao corpo
ou afastado dele, fluentemente, até chegar a seu ponto final.  Esses pontos – ou
direções – na cinesfera foram divididos por Laban em três dimensões: diagonais,
diametrais e dimensionais, que podem ser assim resumidas:
Dimensionais Diagonais Diametrais






Frente Atrás Alto-direito-atrás Baixo-esquerda-
frente
Baixo-frente Alto-atrás
Alta-esquerda-atrás Baixo-direita-frente Baixo-direita Alto-esquerda
Direita-atrás Esquerda-frente
Tabela 2: As direções espaciais na cinesfera, a partir do centro do corpo.
2.4.6. Frase de movimento e fraseado expressivo
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Ao desmembrarmos uma ação corporal, observamos que ela se compõe
de uma sequência de movimentos espaço-temporais, que Laban chamou frase de
movimento.  Sentar  ou  levantar,  pegar  um  objeto  ou  escrever  um  bilhete,  por
exemplo, constituem uma frase – sequência – de movimento. A qualidade dinâmica
da frase, por sua vez, é dada pelos acentos, que se configuram como ênfases: 
Esse acento pode ser uma ênfase em qualquer um dos
fatores do movimento – uma intensificação do peso, uma aceleração
do tempo, uma mudança na direção espacial, um súbito controle da
fluência antes liberada. Ou uma reversão no fluxo; uma pausa; uma
mudança  súbita  de  tônus.  Isto  é:  à  semelhança  dos  acentos
musicais,  os acentos do movimento podem ser rítmicos,  plásticos,
dinâmicos; e, nesse caso, espaciais. (CASTILHO, 2010: 10-11)
A essa  distribuição  dos  acentos  que  imprimem  qualidades  dinâmicas
Laban chama Fraseado Expressivo. A posição do acento pode ser compreendido
com o que musicalmente equivaleria ao clímax: no início da frase, seguida de um
decrescendo;  no  meio,  quando  há  um  crescendo  anterior  e  um  decrescendo
posterior; no fim, quando há um crescendo. Poderia ainda estar em vários pontos ao
longo da frase, ou não haver acentos, caracterizando um fraseado constante.
2.4.7. Os temas de movimento
Laban  estruturou  seus  estudos  coreológicos  em  dezesseis  temas  de
movimento, cada um abordando aspectos específicos, porém relacionados entre si.
Os  temas  representam  uma  ideia  de  movimento  e,  apesar  de  organizados
progressivamente, as ideias de um tema não precisam ser totalmente assimiladas
para que se experimente outro. Laban divide em duas partes os 16 temas: do 1 ao 8,
que chamou de elementares; e do 9 ao 16, que chamou de avançados. 
Os oito primeiros temas discorrem sobre a consciência do corpo e partes
do corpo, a consciência dos esforços e do espaço pessoal. Lidam também com a
consciência de ações de esforço básicas, os ritmos ocupacionais (de trabalho), bem
como a adaptação ao grupo. Todos os temas permitem a percepção das partes do
corpo e dos contrastes de Peso, Espaço, Tempo, além da relação do corpo e o
espaço. 
100
Os temas avançados tratam das formas,  das combinações das ações
básicas  de  esforço,  das  direções  do  movimento  no  espaço,  das  qualidades
expressivas, do trabalho em grupo. 
1. Consciência do corpo: explora as possibilidades de uso de partes do corpo para
dançar  ou  se  mover.  Dançar  com  as  articulações  e  partes  do  corpo  –  pulsos,
quadris, cabeça, ombros, dedos, coluna, joelhos etc – de forma livre em um espaço
pessoal de movimentação (cinesfera). Em nosso laboratório, esse tema, assim como
o tema 2, foi particularmente importante para a concepção das bruxas.
 
2. Consciência do peso e do tempo: como um prolongamento do tema anterior, o
movimento das partes do corpo pode ser súbito ou sustentado, leve ou pesado.
Também podem ser acentuados momentos do percurso do movimento.
3. Consciência do espaço: os movimentos, considerando o centro do corpo como
referencial,  podem  ser  contidos  (próximos  ao  corpo)  ou  amplos  (afastados),
ocupando o espaço ao redor (cinesfera), em todas as direções.
 
4.  Consciência  da  fluência  do  peso  do  corpo  no  tempo  e  no  espaço: o
percurso/deslocamento  em um espaço cênico  seja  ele  em linha  reta  ou  criando
desenhos (formas), pode se dar em velocidades e pesos diferentes. Esse tema foi
bastante abordado na criação das bruxas. 
5.  Adaptação  ao grupo: movimentar-se  em duplas  e  grupos,  criando  jogos  de
pergunta e resposta em movimentos, por exemplo, estimula a imaginação, a atenção
e a sensação de ser parte de uma unidade, que é o grupo. 
6. Uso dos membros como instrumento: diz respeito ao uso de mãos, braços,
pés,  pernas,  como  objetos  (para  apertar,  espalhar,  pinçar,  apertar)  ou  para
locomoção. 
7. Consciência das ações básicas de esforço: Podem ser realizadas por partes
diferentes  do  corpo,  em  tempos  e  direções  variadas.  As  ações,  que  tratam  da
percepção das qualidades de esforço para o peso (firme ou leve), tempo (sustentado
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ou  súbito)  e  espaço  (direto  ou  indireto),  permitem  perceber  os  contrastes  e  o
controle desses esforços. 
8. Relacionado com os ritmos ocupacionais: Aborda a transição entre esforços –
tensão e relaxamento – na repetição (consciente) das ações. Nota-se uma analogia
aos ritmos de trabalho do homem industrial, os quais Laban observou e analisou,
como parte substancial de suas investigações:
  
Por exemplo ao serrar, puxar uma corda, cortar, martelar,
parafusar (…) existe um relaxamento antes que a ação principal volte
a  ser  repetida.  Tal  relaxamento  não  é  simplesmente  um
desaparecimento da energia; contém um conjunto de elementos de
movimento  que  momentaneamente  ajudam  a  dissipar  o  da  ação
principal, preparando-se assim para uma repetição eficaz. (1990: 37) 
9. Relacionado com a forma do movimento: discorre sobre o desenho (forma) do
movimento, e da extensão dele na cinesfera (espaço).
10. Relacionado com as combinações das oito ações básicas de esforço: Trata
do estudo das sequências e transições de ações básicas de esforço: pressionar,
sacudir, socar, flutuar, torcer, chicotear, pontuar e deslizar.
11.  Relacionado com a  orientação no espaço:  sequências  de movimentos  se
dirigem de um ponto a outro (direções) na cinesfera “formando desenhos definidos,
isto quer dizer, com uma orientação espacial definida.” (1990: 40). Este tema trata da
forma assumida por essas frases de movimento dentro da cinesfera. Forma essa
que, de acordo com Laban, podem definir-se de modo a serem concebidas na mente
e sentidas no corpo com uma frase. 
12. Trata das relações entre esforço e forma:  Qualquer desenho (forma) pode
conter um esforço ou sucessão de esforços. Algumas ações são mais facilmente
realizáveis numa esfera próxima ao corpo – frente,  diagonais frontais,  esquerda,
direita. Transpor as ações para espaços menos “naturais” amplia, por exemplo, o
movimento da coluna. Qualquer parte do corpo, isolada ou combinada a outras, em
sucessão, pode traçar desenhos na cinesfera, nas mais variadas direções:
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As  combinações  são  quase  ilimitadas;  como  vimos,
outros membros, fora o que iniciou o movimento, podem assumir o
comando de uma das etapas do desenho, e assim, é possível que
depois das pontas dos dedos terem assumido a condução um dos
joelhos continue o desenho e possa seguir um passo. (1990: 44)
13. Relacionado com a elevação do solo: “Elevação” como cambalhotas, pulos e
saltos com ou sem giro, parando sobre uma ou ambas as pernas. O tempo entre um
salto e outro cria no corpo um estado de tensões e prepara o impulso para o próximo
movimento. Laban chama atenção, em mais de um tema, sobre o espaço de tempo
entre  um movimento  e  outro,  enfatizando que não há  repouso,  mas cria-se  um
estado que é necessário à continuidade, estado que ele chama de relaxamento.
 
14. Relacionado com a sensação de grupo e a composição em grupo:  Quando
se trata de um movimento individual realizado no grupo, “o mesmo esforço pode ser
realizado pelos indivíduos, mas movendo-se cada um em direções de sua própria
escolha”. Esse tema é perceptível na cena dos Marinheiros.
15.  Trata  das  formações  grupais: Filas  e  círculos  podem  variar  sua  forma,
ampliando ou encolhendo em tamanho, mudando de plano (baixo, médio, alto), em
níveis diferentes (alguns sentados, outros parados), incluir desenhos no solo, passos
em um tempo regular, movimentos em diferentes esforços etc. “Os movimentos e os
ritmos  que  produzem ou  acompanham as  mudanças  têm uma  variedade  quase
infinita” (1990: 47). No laboratório, o coro refletiu alguns desses elementos.
16. Relacionado com as qualidades expressivas: “Assim como as letras do 
alfabeto formam palavras e estas se dispõe em orações, os elementos simples do 
movimento se integram em outros mais complexos e finalmente em frases de 
dança.” (1990: 47). Os movimentos na dança são uma combinação de elementos 
(forma, espaço, esforços) que resultam em modos de ações. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS
 Afirmam Carolyn Abbate e Roger Parker que a ópera, “sendo um teatro
cantado,  envolve  uma  batalha  entre  palavras  e  música”  (2015:  22).  Em  seus
primórdios, a ópera nasce, via Camerata Fiorentina, sob o pensamento aristotélico e
platônico  de  que  a  música  deve  se  submeter  às  palavras,  e  que  a  ação  é
consequência da palavra.  Ao longo da história da ópera,  podemos perceber que
essa batalha envolve ainda o canto e a cena. Existirá uma hierarquia? Ou, como
afirmou Stanislavski, uma modalidade não pode se sobrepor a outra, sob o risco de
destruir o que a outra viesse a criar? (1989: 512) 
O estudo do texto nos permite acessar as circunstâncias da dramaturgia e
das personagens, mas ele não é necessariamente o ponto de partida. Partimos da
seguinte afirmativa, sob a qual toda essa investigação se alicerçou: toda palavra,
dita ou cantada, é consequência de uma ação interna ou externa, sendo que a ação
internalizada pode ser consequência de uma ação física da qual  se guardam as
sensações, ação contida a ponto de não ser visível. A mesma frase pode ser dita ou
cantada (em termos de intenção e nuances)  de inúmeras formas,  e  essa forma
depende  das  tensões  e  energias  que  o  corpo  assume,  antes  do  som tornar-se
audível e, noutro prisma, das atitudes internas e significações de quem a realiza.
Nesse sentido, utilizamos ações corporais como gatilhos para chegarmos a estados
de ânimo propostos pela dramaturgia. 
Cantar,  agir  e  interpretar,  simultaneamente,  apresenta-se como grande
desafio.  Quando  as  preocupações  vocais  e  cênicas  se  misturam,  nota-se  uma
tendência a abandonar ou reduzir o trabalho corporal para focar-se no canto e na
música, quando esta não está totalmente assimilada, ou no texto quando ainda não
está memorizado. No entanto, a prática demonstra que é possível firmar entre corpo
e voz uma conexão sem que nenhum aspecto se sobreponha ao outro, embora isso
não se dê necessariamente a curto prazo. 
O  trabalho  corporal  proposto  partiu  das  ações  corporais  como
provocadoras das ações vocais, ou seja, a voz cênica como consequência do corpo
cênico.  O  objetivo  também é  quebrar  alguns  paradigmas como,  por  exemplo,  o
apego à ideia de beleza vocal, quando o objetivo cênico não é esse – como no caso
das bruxas. 
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Durante  o  período  de  preparação  corporal  usamos  uma  gravação  da
ópera Dido & Aeneas como estímulo. Assim, os cantores-atores adicionaram o canto
quando as ações corporais já estavam construídas. Pudemos observar que, uma
vez que corpo e voz estão conectados, a performance vocal assume outra atitude,
refletindo-se na maneira de cantar,  na interpretação e na sonoridade. Elementos
como peso e fluência, atribuídos ao movimento, são reconhecíveis na voz, não como
qualidade técnica somente, mas como qualidade expressiva. Sobre essas relações,
o diretor musical da montagem e professor de canto dos cantores-atores afirma que
todos os que passaram por esta experiência aperfeiçoaram sua forma de cantar
tanto  no  contexto  técnico  como  no  interpretativo.  Para  o  professor,  o  trabalho
corporal  realizado  com  os  cantores-atores  permitiu  que  eles  tomassem  maior
consciência de seus corpos, aumentando sua percepção a respeito de que o corpo,
em sua totalidade, é o seu próprio instrumento musical e também a respeito do fato
de que,  sendo o  corpo um objeto  cênico,  é  necessário  que se  tenha um corpo
disponível e expressivo. Houve uma grande melhora na postura corporal de todos e,
consequentemente,  uma  otimização  de  sua  técnica  vocal,  no  tocante  à
administração  da  respiração,  à  coordenação  da  fonação  e  à  exploração  da
ressonância. 
O ritmo da respiração, aqui tratada como ação, é um gerador de imagens,
sensações e estados de ânimo. No entanto, esse aspecto mereceria uma análise a
parte,  a  que  se  poderia  dedicar  uma  pesquisa  inteira.  É  claro  o  diálogo  entre
movimento e respiração no treinamento cênico, mas como a respiração para o canto
poderia  ser  trabalhada  de  forma  a  também  gerar  estados  emocionais,  se  ela
responde  primeiramente  a  uma necessidade vocal/fisiológica?  O ritmo da  fala  é
diferente do canto. Uma frase dita dura alguns segundos, o que pode ser feito de
infinitas  maneiras.  A mesma  frase,  cantada,  pode  se  estender  por  minutos,  em
combinações rítmicas definidas,  o  que já  estabelece o modo de respirar  que se
adéqua à frase musical. Utilizamos a respiração como estímulo em momentos não
cantados, como na Abertura, para a personagem Dido e na dança dos Marinheiros. 
A crítica de Stanislavski ao papel do diretor, como aquele que diz o que
fazer,  mas não como,  que entrega a personagem pronta  para  o  ator  reproduzir,
gerou uma mudança de atitude, no séc. XX: o teatro deixa de ser a arte do diretor e
passa a ser a arte do ator. O encenador é o estimulador dos processos do ator. Na
ópera, é comum atribuirmos ao diretor a função de marcar as cenas, posicionando
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personagens no palco,  sugerindo gestos, sentimentos,  ações.  Por  outro lado,  os
cantores  parecem  esperar  o  diretor  dizer  o  que  fazer.  Há  pouco  espaço  para
experimentação e criação, o que acaba sendo um trabalho individualizado, que o
diretor organiza.  
 Escolhemos para  Dido & Aeneas uma versão coreografada em que as
funções  não  foram fragmentadas  –  cantores  cantam,  atores  atuam e  bailarinos
dançam.  Os  cantores-atores  dançaram,  cantaram e  atuaram.  Compreendendo  a
ópera como um gênero múltiplo, acreditamos que o artista que a ela se dedica é
também  um  artista  múltiplo,  que  à  sua  prática  agrega  elementos  de  diferentes
linguagens.  Não  se  trata,  tampouco,  de  munir  o  cantor-ator  de  um conjunto  de
habilidades aplicáveis em qualquer contexto. 
J. Grotowski no livro Em busca de um teatro pobre, afirma que o ator no
palco faz uma “doação de si mesmo”. Para isso, anos de treinamento físico, plástico
e vocal tentam guiar o ator a um nível de concentração que permita descobrir o
caminho para doar-se. Tal processo depende, além da concentração, da confiança e
da entrega. “O estado mental necessário é uma disposição passiva a realizar um
trabalho ativo, não um estado pelo qual 'queremos fazer aquilo', mas 'desistimos de
não fazê-lo.'” (1992: 15). Grotowski despe o ator de tudo o que não lhe é essencial;
elementos  plásticos  que  representam  algo  independente  da  ação  do  ator  (seja
figurino, maquiagem, adereços ou efeitos de luz), afirmando que o corpo do ator e
seus impulsos interiores são essencialmente mais potentes que uma maquiagem ou
adereço, que pode ser apenas um “truque” (1992: 18). 
Voltamos à questão levantada em nosso primeiro capítulo: o que torna
uma interpretação Viva? Ao final de nosso processo, podemos arriscar afirmar que a
vida de uma interpretação reflete o quanto se está presente naquilo que se faz.
Estar, de corpo, mente e espírito, e permitir o “doar de si mesmo” é, concordando
com Grotowski, fruto de um treinamento físico e vocal que nos leve nesse caminho. 
Podemos deduzir com essa pesquisa que o treinamento é necessário ao
cantor-ator para a ópera se se crê na multiplicidade deste gênero sem resumi-lo à
demonstração de habilidades técnicas. Não há um tipo específico de preparação de
ator para o cantor. Ela responde, primeiramente, à descoberta de si próprio, de sua
presença cênica,  do corpo-em-vida e da conexão entre interior  e  exterior  e,  em
seguida às necessidades da cena. Os caminhos são muitos.
106
Bebemos das fontes da dança e do teatro para constituir essa pesquisa
sobre ópera. Em primeiro lugar,  porque cremos que a ópera é essencialmente a
fusão de dança, teatro, música e palavra; em segundo, porque cremos que o cantor-
ator deve ser um artista múltiplo. Procuramos lançar alguma luz sobre a questão do
treinamento do cantor-ator, o que reflete também buscas pessoais. 
Em uma pesquisa futura, questões que surgem a partir desta experiência
podem ser  aprofundadas,  como,  por  exemplo,  a  inserção  da  música  erudita  no
contexto do teatro pós-dramático e como pode se dar essa leitura. 
Ao  fim  desta  investigação,  chegamos  às  seguintes  questões:  as
possibilidades que vivenciamos no ambiente acadêmico serão possíveis no mundo
profissional? E ainda: há, por parte de cantores, maestros, diretores e público essa
disposição? O que se tem feito, nesse sentido, nos palcos do Brasil e de fora? 
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Nº1 – CENA e CORO
BELINDA
Tire a nuvem de sua fronte,
O Destino permite os seus desejos;
O Império crescendo,
Prazeres fluindo,
A Fortuna sorri e você também deveria.
CORO
Afaste a tristeza, afaste a preocupação,
Pesar nunca deveria se aproximar dos belos.
Nº2 – CANÇÃO
DIDO
Ah! Belinda, angústia pesa sobre mim de maneira que eu não confesse,
A paz e eu nos tornamos estranha uma à outra.
Eu definho até que meu pesar seja sabido,




O pesar aumenta quando é escondido.
DIDO
O meu não admite ser revelado.
BELINDA
Então deixe-me falar,
O hóspede troiano fez seu caminho até seus ternos pensamentos;
As maiores bênçãos o Destino pode dar,
Nossa Cartago em segurança e Troia reviver.
Nº4 – CORO
Quando monarcas se unem, quão feliz a sua condição,
Eles triunfam de uma vez só sobre seus inimigos e sobre seus destinos.
Nº5 – RECITATIVO
DIDO
De onde poderia surgir tanta virtude?
Que tormentas, que batalhas ele entoou?
A bravura de Anquises misturada aos encantos de Vênus18,
Quão suave em paz e ainda quão feroz em combate?
BELINDA
Um conto tão forte e cheio de desventura
Pode dissolver tanto as rochas quanto você.
Que coração teimoso imóvel poderia ver
Tamanha aflição, tamanha piedade?
18 Anquises, mortal, e Vênus, deusa, eram os pais de Eneias.
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DIDO
O meu oprimido por tormentas de preocupação 
É ensinado a ter piedade dos aflitos.
O pesar de vis miseráveis pode tocar
Tão suavemente, tão sensivelmente o meu peito;
Mas ah! Eu temo que tenha piedade demais dele.
Nº6 – DUETO (BELINDA E SEGUNDA MULHER) e CORO
Não tema que suceda o perigo,
O herói ama tanto quanto você,
Sempre gentil, sempre sorrindo,
E as preocupações da vida sempre iludindo.
Os cupidos espalham flores pelo seu caminho,
Flores colhidas nos Campos Elísios.
Nº7 – RECITATIVO
BELINDA
Veja, veja, seu hóspede real está aqui;
Quão divina é a forma que ele possui!
AENEAS
Quando, quando, beleza real, serei abençoado 
Com preocupações de amor e estado aflito?
DIDO
O Destino proíbe o que você busca.
AENEAS
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Eneas não tem outro destino que não você!
Que Dido sorria e eu desafiarei
O débil golpe do destino.
Nº8 – CORO
O Cupido só lança o dardo
Isso é terrível para um coração de guerreiro,
E ele que fere pode somente curar os inteligentes.
Nº9 – RECITATIVO
AENEAS
Se não pelo meu bem, pelo bem do império tenha piedade do teu amante;
Ah! Não faça em uma chama incorrigível 
Um herói cair e Troia mais uma vez se extinguir.
Nº10 – RECITATIVO
BELINDA
Persiga a tua conquista, amor,
Os olhos dela confessam a chama que a língua nega.
Nº 11 – CORO
Às colinas e aos vales, às rochas e às montanhas,
Aos bosques musicais e às fontes frescas e sombreadas,
Que os triunfos do amor e da beleza sejam mostrados.
Ide festejar cupidos, o dia é todo seu.
Nº12 – A DANÇA DO TRIUNFO
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Cena: A Caverna. Entra a Feiticeira.
Nº13 – PRELÚDIO PARA AS BRUXAS.
FEITICEIRA
Irmãs desobedientes, vocês que assustam os que viajam sozinhos à noite,
Que, como corvos sombrios gritando, batem à porta dos moribundos,
Apareçam! Apareçam ao meu comando e compartilhem o renome 
da travessura de colocar Cartago em chamas.
Apareçam! Apareçam! Apareçam!
1ªBRUXA
Diz, Beldame, diz qual é a tua vontade.
Nº14 – CORO DAS BRUXAS
Dano é o nosso deleite e travessura é a nossa proficiência.
Nº15 – RECITATIVO
FEITICEIRA
A Rainha de Cartago, quem odiamos, 
Como fazemos em todos os estados que prosperam,
Antes do pôr-do-sol, deve se tornar a mais miserável,






Arruinada antes do pôr-do-sol? 
1ªBRUXA e 2ªBRUXA
Conta-nos como isto deverá ser feito?
FEITICEIRA
O Príncipe Troiano, vocês sabem, está obrigado pelo destino
A buscar as terras italianas;
A Rainha e ele estão agora caçando.
1ªBRUXA
Ouçam! O grito se aproxima rapidamente.
FEITICEIRA
Mas, quando eles tiverem terminado, meu fiel elfo, 
Transformado em Mercúrio, 
como se enviado de Júpiter, deve censurar sua estadia 





Mas antes de fazermos isso,
Conjuraremos uma tempestade.
Para estragar a sua caça,
E levá-los de volta à corte.
Nº20 – CORO (Como um eco)
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Em nosso profundo covil abobadado o encanto prepararemos,
Que prática terrível para este céu aberto.
Nº21 – DANÇA DAS FÚRIAS
Ato 2
Nº22 – RITORNELO
Cena: O bosque. Entram Eneas, Dido, Belinda e seu séquito.
Nº23 – CANÇÃO e CORO
BELINDA e CORO
Dêmos graças por esses vales isolados,
Este deserto, colinas e desfiladeiros.
Tão justo o jogo, tão rico o esporte,
A própria Diana19 deve servir-se desse bosque.
Nº24 – CANÇÃO
SEGUNDA MULHER
Frequentemente ela visita estas montanhas amadas,
Frequentemente ela se banha nestas fontes,
Aqui Acteon20 encontrou seu destino;
Perseguido por seus próprios cães,
E depois de descobrir suas feridas mortais tarde demais,
Aqui Acteon encontrou seu destino.
19 Diana é a deusa da caça. 





Vejam, em minha lança curvada
A cabeça de um monstro permanece sangrando,
Com dentes demasiadamente proeminentes
Aqueles que Vênus tirou dos caçadores.
DIDO
Os céus estão nublados, ouçam como o trovão
Divide os carvalhos das montanhas.
Nº26 – CANÇÃO e CORO
BELINDA e CORO
Apressemo-nos, apressemo-nos de volta à cidade,
Este campo aberto não nos dará abrigo para nos proteger da tempestade.
Nº27 – RECITATIVO
ESPÍRITO
Fica, príncipe! E ouve o comando de Júpiter.




Esta noite tu deves abandonar esta terra
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O furioso Deus não tolerará que permaneças mais tempo.
Júpiter comanda-te a não gastar mais, 
Em deleites do Amor, estas horas preciosas,
Tendo sido permitido pelo todo poderoso conquistar a costa Latina
E restaurar a Troia arruinada.
AENEAS
O comando de Júpiter será obedecido,
Hoje à noite nossas âncoras serão levantadas.
Mas ah! Que palavras posso tentar
Para apaziguar minha ferida Rainha:
No instante em que ela cede seu coração,
Devo afastar-me de seus braços.
Como pode um destino tão duro acontecer?
Uma noite aproveitada, na seguinte abandonada.
Vossa é a culpa, oh deuses!
Pois obedeço vossa vontade, mas mais facilmente eu morreria.
Ato 3.
Cena: Os navios. Entram os marinheiros.
Nº28 – PRELÚDIO, CANÇÃO e CORO
1º MARINHEIRO e CORO
Venham, camaradas marinheiros, venham,
Suas âncoras levantem,
O tempo e as ondas não admitem atraso.
Despeçam-se embriagados de suas ninfas na costa,
E silenciem seus lamentos com votos de retorno,
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Ainda que nunca mais pretendam visitá-las.
Nº29 – A DANÇA DOS MARINHEIROS
Nº30 – RECITATIVO e DUETO
FEITICEIRA
Vejam, vejam as bandeiras e flâmulas ondulando,
Âncoras sendo levantadas, velas desdobrando.
1ª BRUXA
Os raios pálidos e ilusórios de Febo21
Deslizando-se sobre as águas enganadoras.
2ª BRUXA
Nossa trama deu certo,
A Rainha foi abandonada.
1ª BRUXA e 2ª BRUXA
Elisa está arruinada, ho ho ho!
Nossa trama deu certo,
A Rainha foi abandonada.
CANÇÃO
FEITICEIRA
Nosso próximo passo 
Deve ser uma tempestade para seu amante no oceano!
Da ruína dos outros os nossos prazeres nós tiramos,
Elisa sangra hoje à noite,




Destruição é o nosso deleite,
Deleite nossa maior tristeza!
Elisa sangra hoje à noite,
E Cartago em chamas amanhã.
Ho ho ho!
Nº32 – A DANÇA DAS BRUXAS
Nº33 – RECITATIVO
DIDO
Seu conselho, tudo foi apressado em vão;
À terra e aos céus lamentarei!
À terra e aos céus por que eu clamo?
Terra e céus conspiram minha queda:
Ao destino eu clamo, por outros meios que foram abandonados,
O único refúgio que restou à miserável.
BELINDA
Veja, madame, onde o príncipe aparece;
Tanta tristeza em seu semblante ele carrega,
Que convenceria você de que ele ainda é fiel.
ENEAS
O que deve o perdido Eneas fazer?
Como, beleza Real, devo transmitir 
O decreto de Deus, e contar a você que devemos nos separar?
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DIDO
Assim, à margem fatal do Nilo,
Chora o enganador crocodilo;
Assim, hipócritas, que assassinam,
Fazem dos céus e de Deus os autores dos fatos.
AENEAS
Por tudo que é bom...
DIDO
Por tudo que é bom, não mais!
Tudo que é bom você renegou.
Ao seu prometido império voe,
E deixe a abandonada Dido morrer.
AENEAS
Apesar dos comandos de Júpiter, ficarei,
Ofenderei aos deuses e obedecerei ao Amor.
DIDO
Não, homem infiel, persiga teu curso;
Estou, agora, tão resolvida quanto você.
Nenhum arrependimento conseguirá reclamar
A leve chama da injuriada Dido,
Pois basta, não importa o que declare agora,
Que uma vez você tenha pensado em me deixar.
AENEAS





Não, não, vá, vá!
À morte apressar-me-ei, se tardar mais,
Vá, vá!
AENEAS
Não, não, eu ficarei! E obedecerei ao amor!
Nº34 – RECITATIVO
DIDO
Mas a morte, ai de mim! Não posso evitar;
Morte deve vir quando ele tiver ido.
Nº35 – CORO
Grandes mentes conspiram contra elas mesmas,
E esquivam-se da cura que elas mais precisam.
Nº36 – RECITATIVO
DIDO
Tua mão, Belinda; a escuridão cai sobre mim,
Em teu peito deixa-me repousar,
Mais eu repousaria, mas a Morte agora me invade,




Quando estou deitada na terra, que meus erros não tragam
Aborrecimentos para teu peito;
Lembrem-se de mim, mas ah! Esqueçam o meu destino.
Nº38 – CORO
Com asas caídas, vinde Cupidos,
E espalhai rosas em seu túmulo,
Suave e gentil como o coração dela,
Mantende aqui a sua vigia e nunca partais.
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ANEXO II
Imagens da montagem de Le Nozze di Figaro, de Mozart, realizada pelo Ópera
Estúdio do IA-UNICAMP, no ano de 2014
Figura 1: Figaro e Susanna
Figura 2: Cherubino e Susanna
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Figuras 3 e 4: Condessa e Conde
Figuras 5 e 6: Don Basilio e Antonio
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Figuras 7 e 8: Don Bartolo e Marcelina 
Figuras 9 e 10: Marcelina (elenco 2) e Barbarina
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Figura 11: Conde e Don Bartolo
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ANEXO III
Termos de consentimento
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